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I
Ko sem se pred par leti zaćel pećati z umetnostjo N. Pous- 
sina ter skuśal natanćneje doloćiti njeno mesto v zgodovini 
francoskega in sploh zapadnoevropskega slikarstva XVII. sto- 
letja, mi je kmalu postało jasno, da je to vpraśanje le del 
obśirnejśega problema, ki se ne tiće samo Poussina, ampak 
ima splośni in naćelni znaćaj. Ta problem bi morał biti reśen 
ali vsaj kolikor mogoće vsestransko pojaśnjen, preden se 
skuśa odgovoriti na vpraśanja, med katera spada tudi problem 
vsestranske zgodovinske opredelitve Poussinove stvariteljske 
osebnosti. Kako je ta stvar miśljena, je razvidno źe iz zamota- 
nosti problemov, ki jih nudi zgodovinsko mesto Poussina. Kot 
glavni predstavnik francoskega klasicizma je Poussin sicer 
nenavadno enoten pojav, v genetićnem oziru je pa vendarle 
tako zelo povezan z elementi, ki niso klasicistićnega izvora 
(med drugim n. pr. z beneśkim slikarstvom), ter je kot indivi- 
dualnost tako svojevrsten, da kratka in enoznaćna formula 
klasicizma te individualnosti kljub vsemu le ni v stanu izćrpati 
in opredeliti. Se bolj komplicirano pa postane vpraśanje, će 
gledamo Poussina v zvezi z raznovrstnimi istodobnimi strujami 
francoskega, flamskega, italijanskega ali pa tudi śe śpanskega 
slikarstva. Pred tern ozadjem so njegove individualne poteze 
sicer izrazite in jasne, tern teźje pa je odgovoriti na osnovno 
vpraśanje, kaj je njegova umetnostna osebnost, gledana zgo- 
dovinsko, in kaj pomeni v obćem umetnostnem dogajanju 
XVII. stoletja. Kar velja za Poussina, velja prav tako tudi za 
vsako drugo umetniśko osebnost. S tem pa je naćeto eno 
izmed osnovnih vpraśanj umetnostne zgodovine. Od njegove 
pojasnitve namreć ni odvisno samo, kakśen je pomen oseb­
nosti v umetnostni zgodovini, kaj in kakśna je ta osebnost 
in kakśna je njena funkcija v odnosu do tradicije, marveć 
je morebiti mogoće celo, da se nam naćelno pojasnijo tudi 
smisel, temelji in cilji umetnostne zgodovine. In prav v tem 
smislu predstavljajo naśa izvajanja prispevek k pojasnitvi 
teh vpraśanj.
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Umetnostna zgodovina, gledana kot veda s posebnimi na­
łogami in metodami, predstavlja danes pestro sliko, razlagano 
na najrazlićnejśe naćine. Vse njene razlićne struje in teoret- 
ska utemeljevanja pa se dajo v jedru reducirati na dva na- 
ćelna pogleda: na eni strani zgodovina umetnostnega doga- 
janja, gledanega z vidika zaporednega ćasovnega dogajanja, 
na drugi strani pa predoćevanje stvariteljskih osebnosti. 
V prvem slućaju so predmeti umetnostne zgodovine kaj 
raznovrstni; ne glede na vse kritićno pomoźno in razćiśće- 
valno delo, ki ga mora predvsem vrśiti, so njene naloge ob- 
seźene prav tako v stilskih doloćitvah in razvrstitvah kakor 
v pojasnjevanju vpraśanj, ki jih nudi nastajanje, pojavljanje, 
razcvetanje, ponehavanje, spreminjanje in zamiranje umet­
nostnega izraźanja oblik. V drugem primeru, ko je naćin 
dojemanja in predstavljanja monografski, je njen predmet le 
eno delo oziroma skupina del, ki jih veźe umetnikova oseb- 
nost. Dojetje samo pa je tukaj le toliko zgodovina, kolikor se 
interpretacija slehernega stvariteljskega pojava, ki samo ob 
sebi umevno obsega tudi razlago genetićnih zvez, źe sama 
spreminja v zgodovino.
Jasno je, da nobena teh oblik umetnostne zgodovine ne 
daje sama zase popolne slike bistvenega poteka ali jedra 
dejstev, ki naj sestavljajo zgodovino umetnostnega dogajanja. 
Prva vnaśa v opazovanje in razlago umetnostnih pojavov ne- 
obhodno potrebni pojem razvoja, s katerim operira in se nanj 
naslanja, ter mora graditi već ali manj abstraktne, mnogokrat 
tudi naravnost izumetnićene razvojne konstrukcije, S temi 
konstrukcijami se źiva, historićna resnićnost ne ujema. Pred- 
vsem se z njo ne ujema preteklost umetnostnega dogajanja, 
obćutena v opredeljenem zgodovinskem momentu in okolju 
niti kot źiva celota niti kot podrobno ustvarjanje in delovanje. 
Ta ugovor ostanę v veljavi tudi tedaj, će smatramo za upravi- 
ćeno razlago, samo ob sebi umevno, da namreć rekonstruk­
cja zgodovinske preteklosti ni mogoća brez poenostav- 
Ijenj in skrajśav, ki edine olajśujejo pregled zamotanosti 
posameznih dejstev in odkrivanje genetićnih zvez. Tudi v 
takśnem slućaju ostanę namreć śe vedno neovrźen pomislek, 
ki ne velja samo za umetnostno, marveć sploh za sleherno 
zgodovino in ki se veźe z osnovnim pojmovanjem dogajanja 
v ćasu in ćasovnih kriterijev ter v prvem hipu naravnost 
preseneća: da namreć sedanjost vpliva na preteklost.1 Kakor 
koli pa gledamo na takśna izvajanja, je vsekakor neovrźno in 
velja tudi za umetnostno zgodovino, pojmovano kot razvojno 
zgodovino, da odkriva sedanjost v preteklosti pojave in teźnje, 
1 H. Bergson, Le possible et le reel. V knjigi: La pensee et le 
mouvant. Essais et conferences. Quatrieme edition. Paris, 1934.
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ki se jih źiva preteklost v resnici sama gotovo ni zavedala in 
jih nedvomno ni tako pojmovala, ter vidi prav v njih glavne 
in odloćilne momente razvoja, vodeće do vsakokratne seda- 
njosti, t. j. do poznejśega stanja umetnostnega ustvarjanja.
Primerov za takśno postopanje v razvojni umetnostni zgo- 
dovini je već kot dovolj. Klasićni primeri za to so med drugim 
metamorfozę, ki so jih v teku zadnjih desetletij preżiveli pojmi 
renesanse, klasicizma, romantike, baroka itd. Vsak izmed na- 
vedenih pojmov je prvotno oznaćeval jasno doloćeno umet- 
nostno smer v opredeljenem ćasu in kulturnem okolju ter je 
bil nedvoumno jasen. Nato je priśla »sedanjost« in je zaćela 
iskati in razkrivati podobne in sorodne jim pojave v preteklosti 
ter jih doloćevati kot genetićne momente poznejśega razvoja 
ali pa jih oznaćevati vsaj kot splośnoveljavne, već ali manj 
povsod obstojeće umetnostne tendence. In konćni izid teh 
revizij je bil, da je bilo naenkrat vse polno renesans; nekateri 
so videli takśno renesanso źe v aleksandrijsko navdahnjenih 
stenskih slikarijah v rimski cerkvi S. Maria Antiąua iz zaćetka 
VII. stoletja; nato je sledila karolinśka renesansa, potem je 
priśla renesansa, ki jo predstavłja romańska umetnost; v Bi- 
zancu pa se jim je pridruźila śe renesansa dobę macedonske 
dinastije in konćno renesansa dobę Paleologov. Prvotni pojem 
renesanse kot umetnosti XV. in XVI. stoletja, ki je v nasprotju 
z umetnostjo srednjega veka, pa se je pri tem razblinil tako 
rekoć v nić in postał do neke mere sam sebi problem, kar je 
navsezadnje razumljivo, ker se je opustila jasna ćasovna in 
smerna opredelitev, s katero je bil identićen v hipu, ko je na­
stał. Nękaj podobnega se je zgodilo s klasicizmom, ki se je iz 
nedvoumno opredeljenega francoskega klasicizma XVII. stoi, 
in iz nić manj jasno doloćenega klasicizma końca XVIII. in 
zaćetka XIX. stoi., torej iz historićnega pojma prelevil v obco 
oznako osnovne umetnostne tendence, polarno nasprotne 
pojmu romantike. Romantiko samo, prvotno ime doloćene 
umetnostne smeri XIX. stoletja, so kmalu zaćeli odkrivati vse- 
povsod. Pojavila se je v Angliji XVIII. stoi., odkrili so jo sredi 
baroka, ugotovili so jo celo v italijanskem quattrocentu in v 
antiki, dokler ni slednjić postała opredelitev, ki lahko sluźi 
za oznako umetnosti vseh ćasov in okolij. Z barokom tudi ni 
drugaće; »baroćne« tendence so videli v pozni gotiki, v bizan- 
tinski umetnosti, v pozni antiki in v umetnosti izvenevropskih 
centrov. V vseh navedenih primerih je rezultat ta, da na ta 
naćin sedanjost razkraja preteklost, ko ruśi, kar je bilo enotno, 
in vnaśa v preteklost momente, ki jih v nji ni bilo.
Ta vpliv sedanjosti na preteklost nam postaja morebiti śe 
razumljivejśi v primerih druge vrste, ki so nam posebno blizu. 
Izhodiśće zanje je pogostokrat nęka sodobna umetnostna struja, 
ki iśće in odkriva sebi sorodne teźnje v preteklih dobah umet- 
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nostnega dogajanja. Prav za prav je pa to vendarle već nego 
samo umetnostna struja; saj je ta struja v bistvu samo umet- 
nostni izraz in ekvivalent bolj ali manj splośne in globoke 
psihićne usmerjenosti dobę ter se prav zato tern laźe zrcali 
tudi v znanstveno kritićnem iskanju in ugotavljanju. Tako 
n. pr. nedvomno ni bil gol slućaj, će je Wickhoff2 v rimski 
umetnosti avgustovske in flavijske dobę odkril rimski »impre- 
sionizem«, saj je vendar sam pripadal dobi in generaciji źi- 
vega modernega impresionizma, ali pa će je, skoraj istoćasno, 
A. Riegl,3 v svojih nazorih modernejśi in po svojem ćustvova- 
nju naprednejśi, razodeval v poznorimski umetnosti tendence, 
ki so że skoraj identićne z vsem, kar je v moderni umetnosti 
priślo do izraza kot ekspresionizem. In povsem podobne so 
nedvomno tudi notranje pobude, ki so v moderni umetnostni 
zgodovini privedle do popolnega prevrednotenja umetnostnega 
ustvarjanja celih dob, ki je poprej vzbujalo le mało pozornosti 
ali so ga vćasi celo komaj smatrali za umetnost. Tako se je 
n. pr. zgodilo z umetnostjo predzgodovinskih dob ter primitiv- 
nih narodov in plemen; tako je bilo konćno tudi z bizantinsko 
umetnostjo, ki se njeni spomeniki ne samo glede zgodovin- 
skega pomena, marveć tudi z ozirom na kvaliteto izraznosti 
ocenjujejo danes docela drugaće kakor pred sto leti. Se većja 
in neposrednejśa pa je v tern oziru vzpodbuda, izhajajoća 
naravnost od sodobne umetnosti oziroma posameznih umet- 
nikov, ki odkrivajo v umetnosti minulih dob ali oddaljenih 
kulturnih krogov svojim lastnim sorodne tendence, se nasla- 
njajo na vzore, ki jih te umetnine nudijo, ter jih na ta naćin 
pribliżujejo lastnemu ćasu, jih aktualizirajo in modernizirajo. 
Nedvomno je to pot, po kateri je bila n. pr. odkrita najprej 
»modemost« Velasqueza in pozneje El Greca ali pa so bile 
razodete sodobne poteze v slikarstvu Fransa Halsa in v pre- 
teklem desetletju J. Vermeera van Delfta. Tako je med drugim 
tudi priśla na povrśje »ekspresionistićna« plastika afriśkih 
ćrncev ali pa je bilo izvrśeno popolno prevrednotenje v zgo- 
dovinski in estetski oceni srednjeveśkih ruskih ikon. Naśteti 
primeri, ki bi jih seveda lahko pomnoźili po mili volji, so 
sami po sebi povsem naravna, logićna in razumljiva dejstva; 
odmev, ki ga vćasi budijo v znanosti, pa lahko vodi do ne- 
zaźelenih posledic in napaćnih zakljućkov. Vćasi se namreć 
zdi, kakor da to aktualiziranje minulega umetnostnega doga­
janja podira pregrade med zgodovinskimi dobami, ko vse- 
povsod odkriva in hkratu gradi genetićne zveze in vezi no- 
tranjega sorodstva med sedanjostjo in preteklostjo ter omo- 
- Fr. Wickhoff, Rómische Kunst (Die Wiener Genesis). Berlin 1912.
J Al. Riegl, Die spatrómische Kunstindustrie nach den Funden in 
Osterreich-Ungarn, I. Teil. Wien 1901.
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goća in utemeljuje poljubne konstrukcije zgodovinskega raz- 
voja v umetnostnem ustvarjanju.
In vendar zadostuje ogledati si nekoliko natanćneje to ali 
ono izmed takśnih konstrukcij, da se spozna, koliko je v njih 
izumetnićenega. Tako je n. pr. pred leti W. Weisbach napisał 
zgodovino impresionizma,4 ki da se zaćenja prav za prav źe 
pri umetnosti paleolitskega ćloveka, se pojavlja v antiki ter 
traja s presledki do najnovejśega ćasa. Kako je s to zadevo? 
Impresionizem je pojem, ki oznaćuje prvotno popolnoma opre- 
deljeno slikarsko strujo druge polovice XIX. stoletja; ta struja 
je nastała v Franciji ter se je od tam razśirila po Evropi in 
Ameriki in izzvala v raznih deżelah svojevrstne odmeve od- 
visno od tęga, na kakśna tła in tradicije so njene teźnje in 
izrazne formę pac naletele. Razumljiv je impresionizem v tem 
smislu kot poseben zgodovinski pojav edinole v zvezi s sli- 
karstvom XIX. stoi. Gledanje, ki vidi in ugotavlja »impresio- 
nizem« v slikarstvu raznih preteklih dob, mora potemtakem 
izhajati od povsem drugaćnih premis. Te premise smatrajo za 
impresionizem nekatere tehnićnokonstruktivne in koloristićne 
ełemente, znaćilne za slikarstvo Cl. Monetja, Sisleya i. dr., 
abstrahirajo pa od zgodovinske celokupnosti modemega im- 
presionistićnega slikarstva, v kateri je edino obseźen njegov 
pravi smisel. In kdor hoće n. pr. ugotoviti znaćilne poteze 
impresionizma m. dr. v pompejanskem ali beneśkem slikar- 
stvu ter jih veźe z moderno impresionistićno solo, ne dela nić 
drugega, kot da vnaśa v zgodovinsko preteklost sodobno gle­
danje, pojme, predstave in dejstva, kar seveda nasprotuje 
pravilni in upravićeni rekonstrukciji zgodovinske resnićnosti.
W. Weisbach, Impressionismus. Ein Problem der Malerei in der 
Antike und Neuzeit. Berlin 1910—-1911.
In śe nękaj. Navedeni in njim podobni primeri gledanja 
in ocenjevanja umetnostnih dejstev kot zgodovinskih faktov 
v verigi nepretrganega razvoja sicer niso med seboj enaki, 
njihov konćni rezultat pa si je vendarle povsod podoben ali 
skoraj isti. Naj namreć vidijo v raznih konkretnih strujah 
preteklosti le eno izmed takśnih ali drugaćnih osnovnih moź- 
nosti umetnostnega oblikovanja, ki se vedno iznova ponav- 
Ijajo, ali pa će odkrivajo v njih le poedine stopinje nepre- 
kinjenega razvoja umetnostnega ustvarjanja, vsakokrat je njih 
izhodiśće, će se tęga zavedajo ali ne, zasidrano v nekakśnem 
deterministićnem pojmovanju slehernega zgodovinskega do- 
gajanja. Ne da bi se na tem mestu spuśćali podrobneje v kri- 
tiko problemov determinizma, itnanentnega v zgodovini, pa 
naj si bodo podprti s takśno ali drugaćno dialektiko, ni pać 
nobenega dvoma, da mu v vsem, kar se tiće kulturnega in śe 
posebno umetnostnega ustvarjanja, nasprotujeta źe sam pomen 
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in vloga subjektivnega znaćaja umetnikove osebnosti. Naj- 
manj, kar se z absolutno gotovostjo lahko trdi, je to, da ta 
subjektivnost zożuje in zmanjśuje faktićni pomen te vrste raz- 
vojnih konstrukcij. Saj je jasno, da na ta naćin ni mogoće 
pojasniti ne umetnosti Michelangela ne Rembrandta ne Ru- 
bensa ne Manetja in ne Cezannea. Prav umetnost te vrste pa 
odloćuje, kakor bomo videli, v zgodovini o tem, kar sploh 
lahko imenujemo razvoj v pravem pomenu besede.
Kakor je iz vsega tęga razvidno, je v umetnostni zgodo- 
vini vrednost razvojnih konstrukcij, ki skuśajo pojasniti umet- 
nostne pojave v ćasovni razvrstitvi kot bolj ali manj eno- 
smerni, notranje logićni in dosledni potek, v marsikaterem 
pogledu zelo problematićnega znaćaja. Osnovni nesporazum 
pa tići v tem, da zaćenjajo vse te raznovrstne konstrukcije 
v kritićni miselnosti prej ali siej dobivati drug pomen, to se 
pravi, da jih ne smatrajo već samo za pomoźne konstrukcije, 
kar so v resnici, ampak da se zaćenjajo zdeti viśje razvojno 
naćelo, imanentno vsemu umetnostnemu poteku, ki nekako 
nadomeśća dejansko zgodovino samo.
V primeru ż njimi je drugi aspekt umetnostne zgodovine, 
ki se osredotoćuje okrog dela posameznih stvariteljskih oseb­
nosti ali pa tudi umetnin, veliko konkretnejśi. Saj je njegovo 
izhodiśće vselej jasno opredeljen objekt, ne pa aprioristićno 
gledanje, ki bi vnaśalo v kritićno presojanje takśne ali dru- 
gaćne pomoźne konstrukcije, katere bi utegnile zmanjśati 
vrednost konćnih izsledkov. Seveda se pa tudi v tem primeru 
vsiljujejo gotovi pomisleki. Ti se sicer ne tićejo absolutne 
tehtnosti samega monografskega nacina dojemanja in pred- 
stavljanja, ki je popolnoma utemeljen, pać pa razmerja te 
vrste monografije do umetnostne zgodovine kot celote. Res 
je sicer, da odkriva monografska kritika tudi genetićne zveze 
opredeljene umetnine ali celokupne osebnosti in postaja s tem 
sama ob sebi zgodovina. Vendar pa podaja tudi te vrste zgo- 
dovinsko gledanje in presojanje le majhen odsek iz velikega 
niza zgodovinskega dogajanja in nam tudi v najboljśem slu- 
ćaju ni v stanu nuditi celotne slike neizmerno kompliciranega 
umetnostnega dogajanja v teku ene ali već zaporednih dob 
hkratu. Naćelno je torej to gledanje pravilno in upravićeno, 
na drugi strani pa ne nudi onih velikih perspektiv, iz katerih 
bi lahko pregledali potek umetnostnega ustvarjanja velikih 
razdobij.
Tako se torej predstavljata v teoriji obe naćelni gledanji, 
ki sta znaćilni za umetnostno zgodovino. V praksi je stvar 
seveda nekoliko drugaćna. V praksi je tako, da gre v veliki 
većini slućajev za zelo raznovrstna vpraśanja, ki jih najbolje 
oznaćimo, će rećemo, da gre v prvem slućaju za probleme, 
pri katerih lahko abstrahiramo od umetnikove osebnosti kot 
8
Umetnostna zgodovina in problem umetnikove osebnosti 311
takśne, medtem ko je v drugem primeru prav ta osebnost 
centralno in prav za prav edino bistveno vpraśanje. Tako nam 
n. pr. umetnikova osebnost ni prav nić potrebna, kadar sku- 
śamo ugotoviti in podrobneje raziskati osnovne tendence, ki 
mnogokrat obvladujejo umetnostno ustvarjanje celih dob in 
kulturnih krogov, ali pa podrobnosti umetnostnega obliko- 
vanja. Jezik form, iz katerih so sestavljeni izdelki najrazno- 
vrstnejśih umetnostnih panog, predstavlja sam zase nękaj tako 
osnovnega in obćega ter je tako nujen substrat moźnosti sle- 
hernega umetnostnega oblikovanja in izraźanja, da lahko 
govorimo o njem samem kot takśnem, ne da bi se morali pri 
tern spuśćati v proućevanje posameznih umetnin kot enkratnih 
izraznih celot. In samo ob sebi je umevno, da tvorijo n. pr. 
probierni, ki jih nudi zgodovina tipov v arhitekturi ali v kaki 
drugi umetnostni panogi, svet sam zase, ki je v nekem smislu 
brez nadaljnjega »razvojen«, in da so podobnega znaćaja ne- 
śteti drugi probierni, ki se prav tako tićejo podrobnosti umet­
nostnega ustvarjanja. Na drugi strani pa niso nić manj śtevilni 
probierni, ki jih nudi umetnikova osebnost; saj je dovolj, će 
omenimo razlićne moźnosti biolośkega, psiholośkega ali pa 
sociolośkega gledanja, ki vsaka po svoje in vsaka drugaće od- 
govarjajo na stavljena jim vpraśanja. Vendar pa to vse skupaj 
le ne zmanjśuje notranje nejasnosti, ki tići v vsaki izmed 
omenjenih dveh osnovnih moźnosti umetnostne zgodovine. 
Kljub vsemu navedenemu ostanę namreć vedno in povsod 
osnovno vpraśanje isto, ki ga umetnostna zgodovina sicer 
skuśa premagati na raźne naćine, a ga v bistvu le ne morę 
popolnoma premostiti.
Seveda z vsem tem nikakor ni izrećena negativna kritika 
dejanskega dela in uspehov umetnostno zgodovinske znanosti. 
Takśna kritika bi ne bila samo krivićna, ampak naravnost ne- 
smiselna. Saj je bilo prav s pomoćjo navedenih in ostalih 
neomenjenih metodićnih postopkov omogoćeno in doseźeno 
vse ono płodno, pozitivno, neizmerno raznovrstno in bogato 
delo, ki pomenja moderno umetnostno zgodovino. Ce pa so 
śe vedno kje vrzeli, tęga ni kriva sama veda, ampak znaćaj 
njene snovi, ki stavlja vedno nova vpraśanja in zahteva 
nove odgovore.
Ce abstrahiramo od starejśih metod pribliźno tja do po- 
lovice XIX. stoi., ki vćasi, kakor n. pr. śe pri Burckhardtu, 
smatrajo umetnostno zgodovino prav za prav za dopolnilo 
kulturne zgodovine ali pa naravnost vanjo prehajajo, je bila 
v mnogem oziru najplodnejśa t. zv. razvojna zgodovina likovne 
umetnosti, ki je do danaśnjega dne ohranila svojo naćelno 
vrednost in pomen. Njeno delo in njeni uspehi so ogromni. 
Korak za korakom je ugotovila in opredelila posamezne fazę 
stila krajśih in dolgotrajnejśih dob in razkrivala njih med- 
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sebojne genetićne povezanosti ter na ta naćin pojasnila marsi- 
kateri pojav, ki bi bil brez njenih ugotovitev ostał zgodovin- 
sko nerazumljiv. V dunajski umetnostno zgodovinski soli je 
dozorel poskus prekoraćiti njene meje in razloźiti umetnostno 
razvojno zgodovinsko dogajanje kot nepretrgano realiziranje 
notranjega imanentnega naćela, kar je priślo do izraza v kon- 
cepciji »umetnostnega hotenja«, ki jo je A. Riegl5 videl uresni- 
ćeno v postopnih stopinjah antićne umetnosti, poćenśi od 
staroegiptovske pa vse tja do poznoantićne. V podobno vrsto 
zgodovinskih koncepcij se mi zdi da spada prav za prav tudi 
poskus W. Pinderja,6 ki pojasnjuje menjave v umetnostnih ten- 
dencah s pomoćjo problema generacij in se mora pri tern 
seveda tudi naslanjati na koncepcijo notranjega imanentnega 
razvojnega principa ter morda nehote in nevede s svojimi źe 
v naprej obstojećimi entelehijami uvaja v umetnostno ustvar- 
janje naćelo determinizma. Na drugi strani pa sta si spet 
notranje sorodni koncepciji H. Wólfflina in J. Schlosserja. 
Medtem ko ugotavlja prvi7 gotove osnovne moźnosti formal- 
nega oblikovanja, v katerih mu je obseźeno bistvo umetnine, 
ter sestavlja na ta naćin neke vrste gramatiko umetnostnega 
izrażanja v opredeljenih dobah, gre Schlosser8 se korak dalje 
ter vidi, po duhu soroden neohegelistićnim nazorom B. Cro- 
ceja,9 v umetnostni zgodovini realizacijo dveh osnovnih pro- 
cesov: na eni strani zgodovino umetnostnih form kot jezika 
likovne umetnosti, na drugi pa zgodovino stila; le-ta je ob- 
seżena v izraznosti posameznih umetnin. Spet drugaćna je 
zasnova, od katere izhaja Dvofakovo10 pojmovanje umetnostne 
zgodovine kot zgodovine duha; za njeno osnovo je najznaćil- 
nejśe pac to, da je enotnost umetnostnega dogajanja v zgodo- 
vinski vrsti zasidrana v obćem dogajanju in idealistićno poj- 
movanem postopnem realiziranju ćloveśkega duha, s ćemer bi 
bila po Dvorakovem mnenju premostena nasprotja med posa- 
meznimi umetnostnimi dejstvi in njihovo zgodovinsko celoto.
5 Al. Riegl, op. cit.
" W. Pinder, Das Problem der Generation in der Kunstgeschichte 
Europas. Berlin 1926.
7 H. Wolff lin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Miinchen 1915.
8 J. Schlosser, Stilgeschichte und Sprachgeschichte der bild. Kunst. 
Sitzber. der Bayer. Akad, der Wiss. Philos.-histor. Abt., 1935. H. 1. Miin- 
chen 1935.
9 B. Croce, La critica e storia delle arti figurative. Ouestioni di 
metodo. Bari 1934.
10 M. Dvorak, Kunstgeschichte ais Geistesgeschichte. Miinchen 1925.
Vsaka izmed navedenih zasnov umetnostne zgodovine, 
katerim bi lahko dodali śe vrsto drugih bolj ali manj podobnih 
iz novejśega ćasa, je nedvomno upravićena in se da uteme- 
Ijiti, prav tako, kakor se da utemeljiti metodićno postopanje 
v absolutni većini del francoske umetnostne zgodovine, ki se
10
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omejuje na probleme, katere lahko reśuje z nespornimi histo- 
rićnimi kriteriji, medtem ko prepuśća vpraśanja t. zv. umet- 
nostne vede problematiki estetike.11 Kljub temu pa pri vseh teh 
postopanjih le śe ostanę neko notranje nasprotstvo med po- 
sameznim primerom umetnostnega dogajanja, ki je realizirano 
v umetnini, in zgodovino, ki naj veźe umetnine v enotno 
ćasovno genetićno historićno celoto. Će gre res za umetnost 
kot takśno, ne pa samo za posamezne sestavne elemente struk­
turę umetnin, ne moremo in ne smemo prezreti, da je zanjo 
vedno in povsod izhodiśće umetnina kot enkratni celotni izraz, 
za kateri je vsakokrat odloćilna umetnikova osebnost, ki se 
v nji izraźa.
11 Dober pregled nudi V. Feldman, L'esthetique franęaise contem- 
poraine. (Coli. Nouvelle encyclopedie philosophiąue.) Paris 1936.
V zvezi z vsemi temi vpraśanji se nam torej sam ob sebi 
nudi kot eden osnovnih problemov umetnostne zgodovine 
problem umetnikove osebnosti, in sicer ne kot naćelni pojav, 
kajti kot takśen pripada podroćju psiholośkega raziskavanja 
stvariteljskih procesov, pac pa kot pojav, gledan iz perspek- 
tive zgodovine. In morebiti nam pojasnitev tęga problema nudi 
nove moźnosti za zgodovinsko presojanje umetnostnih pojavov.
II
Odgovor na vpraśanje, kakśen je odnoś umetnostne oseb­
nosti nasproti zgodovinskemu dogajanju in obratno, ni eno- 
staven in lahek. Vse se tukaj zdi nepregledno in skrajno 
zamotano. O tem, da ni mogoće primerjati in na enak naćin 
presojati stvariteljskih osebnosti, pripadajoćih raznim dobam 
in kulturam, bi bilo pac odveć razpravljati. Prav tako pa tudi 
ni mogoće meriti z istim merilom osebnosti, ki so izśle iz iste 
dobę ter se istoćasno v njej udejstvujejo. Ćetudi sta n. pr. 
Rafael in Michelangelo deloma otroka bolj ali manj istega 
kulturnega ozraćja, ju loći kot osebnosti nepremostljiv prepad, 
kakor sta tudi Frans Hals in Rembrandt predstavnika dveh 
razlićnih umetnostnih svetov. Vse to je jasno in je dovolj ute- 
meljeno źe v tem, da je sleherna izrazita stvariteljska osebnost 
samo enkratna, individualna in subjektivna. Na drugi strani 
pa so Rafael, Michelangelo, Frans Hals in Rembrandt vendar 
tudi osebnosti, ki imajo vsaka posebej svoj lasten pomen tudi 
v zgodovini. Svet, ki ga je vsaki izmed teh umetnikov ustvaril, 
je sicer svet sam zase, hkratu pa zavzema opredeljeno mesto 
v obćem zgodovinskem poteku umetnostnega ustvarjanja kot 
enkratna realizacija nećesa povsem osebnega, hkratu pa tudi 
razodetja, ki ni ostało brez sledov, marveć je velikega pomena 
za nadaljnji potek umetnostnega dogajanja in je obdrźalo
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kljub vsem poznejśim strujam svojo absolutno vrednost. Će 
skuśamo odgovoriti na vpraśanje, v ćem je obseźen pomen 
enkratnosti in obenem zgodovinske funkcije umetnostne oseb- 
nosti, pa gotovo ne bo odveć, će najprej natanćno pojasnimo 
pojme, s katerimi moramo operirati.
Izhodiśće slehernih izvajanj o umetnosti je samo ob sebi 
umevno umetnina. Vsaka umetnina je enkraten, celoten, sam 
v sebi zakljućen izraz, ki ne rabi nobene nadaljnje dopolnitve 
in je izveden v doloćeni snovi in tehniki. Njegova struktura 
je sicer vedno sestavljena iz raznovrstnih, mnogokrat umet- 
nostno heterogenih elementov, ki niso samo podrejeni celoti, 
ampak tvorijo z njo naravnost nerazdrużen organizem. Ta 
izraz, ki je izsledek osebnega stvariteljskega procesa in pri- 
haja do veljave v znaćilnosti stila umetnine, s katerim je iden- 
tićen, vsebuje po nujnosti, iz katere nastaja, osnove spoznavno- 
konstruktivnega znaćaja. Kakrśna koli je namreć umetnina, 
arhitektonska, kiparska ali slikarska, monumentalna ali minia- 
turna, ćemur koli sluźi, ali je verska ali posvetna, kultna ali de- 
korativna, javna ali namenjena zasebnemu intimnemu ugodju, 
vsakokrat je v nji zgrajen poseben svet, sestojeć iz elementov, 
ki so bistveni za umetnikovo gledanje, ćustvovanje, pojmo- 
vanje in izgradnjo sveta, a so zasnovani in izraźeni v jeziku 
njegove posebne umetnostne panoge. Ti spoznavno konstruk- 
tivni elementi seveda niso razumskega znaćaja in niti ne mo- 
rejo biti nadomeśćeni z intelektualnimi ali vanje »prevedeni«, 
saj bi bila v takem primeru umetnost odveć, kar bi bil ne- 
smisel. Zato pa le niso nić manj notranje nujni, manj vaźni 
ali manj »resnićni« od intelektualnih, verskih, mistićnih ali 
moralnih spoznanj in konstrukcij ter izraznostnih moźnosti 
in oblik.
Likovna umetnost je potemtakem posebna panoga kultur- 
nega stvariteljstva, ki predstavlja ne samo vsoto teh udejstvo- 
vanj, realiziranih v neskonćni vrsti umetnin, ampak hkratu 
tudi vseh njihovih potencialnih moźnosti, zgodovina umetnosti 
pa veda, ki razvrśća umetnine v ćasovnem redu, skuśa doloćiti 
njih genezo, medsebojne zveze in odnose. Znaćaj umetnine, 
kot smo ga zgoraj opredelili, pa daje tej zgodovini cisto po- 
sebno obeleźje, Će so namreć, kakor je bilo rećeno, v umet- 
nini obseźene osnove spoznavno konstruktivnega znaćaja, 
tedaj je umetnostno ustvarjanje iskanje edino pravega, oseb­
nega izraza za dano spoznanje in na njem osnovano konstruk- 
cijo, torej iskanje umetnostne »resnice«, njegova zgodovina 
pa ugotavlja in predstavlja poti, ki so v ćasovnem okviru in 
razporedu vodile k tej resnici.
Vsiljuje se vpraśanje, ali in koliko so te poti, će gledamo 
na zgodovino kot na dogajanje, sestavljeno iz većjih celot, 
enotno ali enako usmerjene. Da takśne dosledne enosmemosti 
12
Umetnostna zgodovina in problem umetnikove osebnosti 315
ni mogoće prićakovati med umetnostnimi pojavi, pripadajo- 
ćimi razlićnim kulturnim krogom, ćetudi so si ćasovno za- 
poredni, kot n. pr. med umetnostjo starega Egipta in stare 
Grćije, je brez nadaljnjega razvidno. Seveda pa na drugi 
strani prav v tem primeru lahko ugotovimo, da je grśka umet- 
nost po svoje reśevala nekatere probleme, ki jih je poznała 
ter na sebi lasten naćin razvozljala że umetnost starega Egipta. 
V mejah ene in iste kulturę je zadeva manj prozorna. Tako se 
v zgodovinskem poteku plastićnega oblikovanja, na pr. v zgo- 
dovini starogrśke plastike ali tudi v zgodovini plastike roman- 
ske in gotske dobę dajo nedvomno ugotoviti zaporedne fazę, 
vodeće od najstarejśega arhaizma do klasicizma in śe preko 
njega vse tja do poznega helenizma, v katerih je vsaka na- 
slednja videti kakor logićno nadaljevanje in razvoj plastićne 
problematike, ki jo je bilo naćelo że poprejśnje razdobje. 
Vendar pa od takśnih ugotovitev ne vodi śe nobena pot do 
spoznanja in dokaza, da je zgodovinski potek umetnostnega 
oblikovanja morebiti enak nepretrganemu in doslednemu raz- 
voju, pa bodisi da rabimo pojem razvoja v pomenu prehajanja 
od niźjih k viśjim formam bodisi v pomenu izpopolnjevanja 
in napredka. Beseda razvoj ne morę v zgodovini umetnosti 
pomeniti nić drugega kakor enostavni faktićni potek zapored- 
nega dogajanja brez kakrśnih koli aprioristićnih, bolj ali manj 
deterministićnih oznak samega historićnega procesa. Da je to 
tako in ne drugaće, bo postało v prićujoćih izvajanjih jasno że 
samo ob sebi. Za enkrat pa je dovolj, će se vrnemo k umetnini 
sami kot takśni ter jo skuśamo uvrstiti v zgodovinski razvoj.
Ze sam pojem umetnine kot enkratnega, v sebi zakljuće- 
nega, neponovljivega in neizpopolnjivega izraza jo tako zelo 
izolira od vseh ostalih istoćasnih, starejśih in poznejśih umet- 
nin, da je v prvem hipu teźko najti pot od nje do njih. Ker pa 
je umetnina obenem produkt osebnega stvariteljskega procesa, 
se samo ob sebi vsiljuje vpraśanje stvariteljske osebnosti in 
funkcije, ki jo ta osebnost vrśi v zgodovinskem poteku. Ne da 
bi se pri tem spuśćali v druge naćelne probleme umetnostne 
osebnosti, ki spadajo, kakor je bilo że rećeno, v druga pod- 
roćja, je dovolj, će opozorimo na enkratne, individualne in 
subjektivne elemente, ki so vedno in povsod nerazdrużno spo­
jeni s pojmom stvariteljske osebnosti in vsake osebnosti sploh. 
Prav po teh elementih se loći osebnost in se razlikuje od vsega 
obćega in splośnega. Na drugi strani pa je jasno, da ne ustvar- 
jajo obce in splośne poteze, ki so skupne vsej umetnosti ali 
vsaj većjemu ali manjśemu śtevilu umetniń, vezi samo med 
posameznimi umetninami, ampak da prihajajo do izraza tudi 
v samem zgodovinskem poteku. Takśne vezi so: osnovna na- 
ćela oblikovnega jezika in izrażanja, brez katerih umetnost ne 
bi bila razumljiva; skupne poteze, ki jih daje svojim dełom 
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isti umetnik; duhovno sorodna usmerjenost umetnikov iste 
dobę in okolja; skupne naćelne podlage, iz katerih raste kaka 
umetnostna kultura itd. Kratko rećeno, obce in. splośno je obse- 
żeno v vsem onem, kar imenujemo tradicijo. In zato je le 
naravno, da pride stvariteljska osebnost v veliki meri do izraza 
prav v tem, kakśen je njen odnoś napram tradiciji. Zato si 
moramo biti na jasnem tudi glede pojma tradicije, njenega 
znaćaja in njene zgodovinske funkcije. Sele takrat se nam 
lahko pojasni zgodovinski mehanizem umetnostnega doga- 
janja, ki sega od obćih potez obseźenih v tradiciji tja do po- 
sebnih ćrt, znaćilnih za posamezno umetnino.
Osnovni pojem tradicije ni in ne morę biti povsod enak. 
Da se o tem preprićamo, je dovolj, će si na kratko ogledamo 
vlogo in funkcioniranje tradicionalnosti v razlićnih umetnost- 
nih kulturah.
Naj nam najprej posluźi primer starega Egipta in starega 
Orienta. Formalnih in izraznostnih razlik med umetnostjo po- 
sameznih dob starega Egipta ni mogoće prezreti. Brez nadalj- 
njega so razvidne osnovne razlike te vrste v umetninah dob, 
ki jih v zvezi z zgodovino egiptovske drżave oznaćujemo kot 
»preddinastićno« dobo, kot Staro, Srednjo in Novo drźavo. 
Osnovna naćela in temeljne oblike egiptovskega umetnostnega 
jezika ostanejo sicer vsa tisoćletja trajanja egiptovske kulturę 
malodane ista, vendar pa se spreminja izraznostna vsebina 
umetnin; menjavata se prav tako zasnova kakor tudi stil 
osnovnih tipov templja, hiśe, groba, pałace, plastićnih in slikar- 
skih kompozicij. Se već se lahko reće: da so vse te velike 
spremembe v tesni zvezi z globokimi preoblikovanji, ki jih 
preźivlja stari Egipt v svoji obći, drźavni, socialni in duhovno 
kultumi strukturi. Će pa skuśamo iti dalje ter zasledovati in 
odkrivati stilistićne spremembe, ki bi bile kolikor toliko oseb- 
nega znaćaja, v okviru posameznih dob staroegiptovske umet- 
nosti, naletimo na teźkoće, ki jim kritićno analitićni pripomoćki 
in sredstva niso kos. Le v par primerih, ki pa so tem znaćil- 
nejśe izjeme, kakor n. pr. v umetnosti v Tell el-Amarni, se zdi, 
da je stvar nekoliko drugaćna; so pa na drugi strani res tako 
izjemne, da za karakteristiko normalnega potekanja egiptov- 
skega umetnostnega ustvarjanja ne prihajajo v pośtev kot 
tipićni primeri; pać pa je mogoće govoriti o njih v zvezi s 
problemom osebnosti, o ćemer pozneje. Vzrok za omenjeno, 
razmeroma veliko enotnost egiptovske umetnosti ne tići v 
tem, da je vsa ta umetnost anonimna, saj pri tem ne gre za 
spoznavanje fizićriih osebnosti umetnikov, ampak za njih stva- 
riteljska oblićja, ki se zrcalijo v potezah njih umetnin. Pravi 
vzrok je nedromno v veliki meri sociolośkega znaćaja in je 
v tem, da je umetnost starega Egipta sicer prav tako popolna 
in vseobseźna kot drugod, da pa v celoti staroegiptovske kul­
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turę ne obstaja kot zavedno posebna kulturna in izraznostna 
panoga, marveć je v svojem jedru śe skoz in skoz povezana 
z vsemi ostalimi, zlasti verskimi in drżavno drużbenimi kultur- 
nimi elementi ter kot umetnost, ki naj bi bila nękaj svojevrst- 
nega, od vsega drugega razlićna, sploh ne prihaja do zavesti.
Prav tako je s to stvarjo tudi v umetnosti starega Orienta. 
Spremembe, ki jih preźivlja umetnost v teku zadnjih dveh treh 
tisoćletij pred Kr. r., v stari Mezopotamiji, in razlike, ki 
loćijo posamezne dobę te zgodovine, so tukaj neprimerno 
većje kakor v Egiptu. Na drugi strani pa ostanejo kljub temu 
za vse razlićne fazę zgodovinskega razvoja gotove zasnove 
in temeljne oblike stalne in le mało spremenljive. Cetudi pa 
stalni motivi in momenti te vrste niti najmanj ne morejo zabri- 
sati osnovnih razlik med umetninami Sumercev, Babiloncev in 
Asircev, hetitske Małe Azije, Sirije in ahemenidske Perzije, je 
vzrok v prvi vrsti pac v tern, da v teh slućajih nimamo opra- 
viti kakor v Egiptu z eno in isto, od ostalih već ali manj izołi- 
rano kulturo, ki se v veliki meri źe sama ob sebi in iz sebe 
naravno logićno spreminja in diferencira, ampak z veliko bolj 
kompliciranimi pojavi. Vsaka nova faza v zgodovini te umet­
nosti je obenem umetnost nove etnićne in kultumo drugaćne, 
z drugaćnimi tradicijami obremenjene skupine, ki ima poleg 
tęga tudi śe svojo posebno sociolośko in kultumo strukturo. 
Će pa se kljub temu ohrani nękaj vaźnih osnovnih potez, ki 
so skupne vsej tej umetnosti starega Orienta ter jo loćijo od 
sleherne druge, je to samo vaźen moment za umevanje in pre- 
sojanje znaćaja in funkcioniranja njene tradicije. Glede 
individualnih potez se ponavlja namreć v mejah posameznih 
staroorientalnih kultur isti pojav, ki je tako zelo znaćilen za 
staroegiptovsko umetnost, da je namreć umetnikova osebnost 
skrita za ustvarjanjem, ki bi ga skoraj lahko imenovali brez- 
osebno, ker docela izginja v tipiki in tradicionalnosti. Poleg 
tęga pa obstoja śe obca, vsej staroorientalni umetnosti skupna 
tradicionalna osnova, ki dela vtis, kakor da je povezana s 
tłom in prostorom ter traja skozi vse fazę in vse velike histo- 
rićne pretresljaje in kulturne spremembe, ki jih stari Orient 
preźivlja, tako da je konćni rezultat z ozirom na tradicijo sko­
raj isti kakor v Egiptu.
Ta zasidranost umetnosti v obćem kulturnem izźivljanju in 
udejstvovanju ter njena neloćljiva povezanost z ostalimi źiv- 
Ijenjskimi pojavi pa seveda ni znaćilna samo za stari Egipt in 
stari Orient. Srećujemo jo v vseh starejśih kultumih krogih 
antićnega in ostalega sveta, med vsemi t. zv. primitivnimi na- 
rodi in med nomadi, prav tako pa vsaj do neke mere tudi v 
razdobjih, ki so po svoji celotni strukturi onim podobna, v źe 
nekoliko bolj diferenciranih kulturah, kakor n. pr. v zapadno 
evropskem zgodnjem srednjem veku. V njih povsod tako zelo 
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prevladujeta obca zasnova in celotna kulturno socialna pove- 
zanost umetnostnega udejstvovanja in ustvarjanja, da je umet- 
nost v njih otipljiva kot trajno, le mało spreminjajoće se izra- 
żanje vedno enako veljavne umetnostne teźnje, ki je identićna 
z dolgotrajno tradicijo. Posamezna umetnina kot izraz oprede- 
Ijene osebnosti z zavednimi individualnimi teźnjami pa prihaja 
do izraza edinole v redkih in izjemnih slućajih. Lahko torej 
upravićeno govorimo o posebnem tipu umetnostne tradicije, 
već ali manj stacionarnega znaćaja, ki je obenem tip stacio- 
narne obce kulturę, katera se v tej umetnosti zrcali.
Drugaćne so znaćilne poteze umetnostne tradicije v kul- 
turnih krogih, ki bi jih v nasprotju z omenjenimi stacionar- 
nimi lahko imenovali diferencirane ali razgibane. Tudi v 
teh slućajih je sociolośka narava povezanosti umetnostnega 
udejstvovanja z ostalimi panogami kulturnega źivljenja ne- 
sporna in tesna, morda śe tesnejśa, vsekakor pa bogatejśa, ker 
se v nji zrcalijo podrobnosti in nijanse, za katere v stacionarni 
tradiciji sploh ni prostora. Saj se v kulturah stacionarnega 
tipa izoblikujejo predvsem poteze, ki so źe same ob sebi ne- 
kako sintetićne ali izraźajo le to, kar je splośno pomembno in 
veljavno ali pa se nanaśa na momente, ki se smatrajo za edino 
vredne likovnega oblikovanja. Tako pozna n. pr. plastiku (in 
gotovo je bilo isto tudi s slikarstvom) Asirije in Babilonije 
poleg upodabljanja boźanstev in izdelkov zvezanih s kultom 
prav za prav edino osebo kralja in kar je ź njim v zvezi, torej 
vojne, lovske in reprezentacijske prizore; vsa monumentalna 
ahemenidsko perzijska arhitektura se izćrpuje v graditvi pałać 
samega kralja in pałać mogotcev, ki so na prvih vzorovane, 
prav tako pa tudi plastika venomer proslavlja samo kralja. To 
pa ne velja samo za tematiko, ampak se tiće tudi same stilske 
izraznosti. Kljub vsemu dozdevnemu realizmu in portretni 
»vernosti« nudi egiptovska plastika, zlasti monumentalna pla­
stika, vse preje izoblikovanja splośne sintetićne »ideje« boźan- 
stva, vladarja ali navadnega smrtnika pa tudi śe te ali one res- 
nićne ali fantastićne źivali kot pa natanćno enkratno podobo 
vsakokratnega vzora. Zato je tudi lahko razumljivo, zakaj se 
je zdela Platonu egiptovska umetnost veliko globlja, notranje 
»resnićnejśa« od grśke ter »većno veljavna«; saj je grśka umet­
nost kljub osnovnemu idealizmu oblikovala tudi slućajnosti 
fizićne strukturę in vizualnega videza źivljenjskih pojavov. 
Podobne poteze kakor v egiptovski umetnosti pa lahko odkri- 
jemo kot izhodiśće oblikovanja tudi v vseh ostalih kulturah 
stacionarnega tipa.
V kulturah razgibanega znaćaja je takśnih omejitev veliko 
manj in je zato umljivo, da je v njih obseg tradicije glede 
śtevilćnosti tematićnih motivov in izraznostnih moźnosti śe 
moćnejśi. Neprimemo bolj diferencirane obce żivljenjske oblike 
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in stopinje v kulturni strukturi nudijo same ob sebi neśtete 
możnosti umetnostnih pobud in realizacij, ki dovajajo do po­
słanka veliko śirśih okvirov vsakokratne tradicije. Na drugi 
strani pa povzroćajo isti ćinitelji većjo gibćnost same tradi­
cije, njeno manjśo stanovitnost in krajśe trajanje, povezano z 
neprestanim nijansiranjem in vedno novimi moźnostmi, kakr- 
śnih v stacionamem tipu tradicije sploh ni. Stvar je brez na- 
daljnega jasna, će se primerja dolgo źivljenje tipov v omenje- 
nih stacionarnih umetnostnih krogih celo z najstanovitnejśimi 
primeri tradicionalnosti v umetnosti katere koli dobę v zgo- 
dovini zapadno evropske umetnosti ali nekaterih dob v zgo- 
dovini umetnosti Daljnega Vzhoda.
Seveda pa ta dva osnovna tipa tradicije, stacionarni in raz- 
gibani, nikjer ne nastopata v ćisti obliki in se nikjer povsem 
dosledno ne uveljavljajo naćela ne prvega ne drugega. V res- 
nici sta drug z drugim već ali manj preźeta in prepletena.
Tako so n. pr. mnogi elementi stacionarne tradicije zna- 
ćilni tudi za umetnostne kulturę, ki same ob sebi śe nikakor 
niso stacionarne. V prvi vrsti gre tukaj za umetnostna obliko- 
vanja, ki ostanejo mnogokrat cela stoletja neizćrpni viri prav 
tako za umetnost stacionarnega kakor tudi razgibanega tipa 
in ki jih već ali manj identificiramo z umetnostnimi tipi, v 
katerih se izrażajo nekatere splośne tendence in usmeritve. 
Tudi ta osnovna oblikovanja so koncern koncev, ćetudi seveda 
ne po svojem vsakokratnem posebnem stilu, zasidrane v obći 
kulturni podlagi, s katero jih veźejo raznovrstni momenti socio- 
lośkega znaćaja; ti momenti sami ob sebi śe niso umetnostne 
narave, pać pa prehajajo kot sotvorni ćinitelji pri postanku 
umetnine v strukturo njene celote. Tako je na pr. z osnovami 
religije in njenimi kulti povezana źe sama moźnost posłanka in 
prav tako tudi naćelna zasnova svetiśća kot arhitektonskega 
tipa, podrobnosti njegove razćłenitve in celo njegovega pla- 
stićnega in slikarskega okrasa. Podobno so zavisni od drugih 
socialnih momentov tipi stanovanjskih in reprezentativnih, jav- 
nih in zasebnih poslopij ter većjih in manjśih gradbenih kom- 
pleksov. In podobne narave so izvenumetnostne, zato pa le 
nić manj vażne osnovne pobude za postanek temeljnih tipov 
kiparstva in slikarstva. Vsi takśni arhitektonski, plastićni in 
slikarski tipi, v svoji nujnosti in genezi zvezani na ta ali oni 
naćin z ostalimi izvenumetnostnimi pojavi in oblikami obćega 
kulturnega udejstvovanja, opredeljujejo źe sami ob sebi vsaj 
do neke mere smemice, v katerih se giblje umetnostno ustvar- 
janje danega kulturnega kroga; obenem pa predstavljajo kon- 
stantne sile, ki dvigajo doloćeno umetnostno kulturo od zaćetka 
do końca. Se već, kajti ti tipi lahko prehajajo tudi v krog dru- 
gaće usmerjene umetnostne kulturę ter postanejo tam sestavni 
del njene lastne obce usmerjenosti. V drugih primerih se pa 
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tudi zgodi, da je kultura, iz katere so ti tipi izśli, sama że zdav- 
naj prenehala obstajati, njeni posamezni umetnostni tipi pa 
źivijo naprej v drugih kulturah ter so za njih obeleżje narav- 
nost znaćilni. Dovolj bo, će se v zvezi s tern opozori na naćelni 
pomen, ki ga ima, in na smernice, ki jih doloća vsej grśki 
sakralni in posvetni monumentalni arhitekturi osnovni tip 
grśkega templja, in na vlogo, ki jo ima v zgodovini rimskega 
stavbarstva ter śe v poznejśih dobah zapadno evropske umet- 
nosti. Podobno stanovitna je zasnova obeh temeljnih tipov 
krśćanske sakralne arhitekture, longitudinalne bazilike in cen­
tralne cerkve. In nić manj oćividna ni konstantnost zgodovin- 
skega trajanja posameznih arhitektonskih ćlenov, kot n. pr. 
zasnove grśkega stebra, ki je pretrajala vse na jraźno vrstnejśe 
fazę zgodovine zapadno evropske umetnosti do danaśnjega dne. 
In prav tako je tudi v plastiki in slikarstvu. Kljub vsemu na- 
videznemu neizćrpnemu bogastvu, raznolićju in resnićno ne- 
śtetim izraznostnim moźnostim in nijansam plastićnega in sli- 
karskega ustvarjanja in izraźanja, se dajo ne samo posamezne 
figuralne kreacije, ampak tudi cele kompozicijske grupę redu- 
cirati na neprimemo skromnejśe śtevilo osnovnih kiparskih in 
slikarskih tipov, ki se neprestano ponavljajo, ćetudi v vcdno 
novem dojemanju in v svrho izraźanja novega umetnostnega 
spoznavanja in konstruiranja. Naśtevanje primerov bi bilo tukaj 
pac odveć. Dovolj je opozoriti na dejstvo, da se n. pr. velik 
del bujnega źivljenja beneśkega slikarstva odigrava v ozkih 
mejah osnovnega tipa Madone z Detetom ali pa tipa Santa 
Conversazione in da se grśka plastika zadovoljuje z vedno 
novim oblikovanjem vedno istih osnovnih tipov mośkih in źen- 
skih figur. Se zgovornejśi je mogoće drug primer: v Sprednji 
Aziji, zlasti v Mezopotamiji so se źe v najstarejśih ćasih izobli- 
kovali śtevilni ornamentalni, dekorativni, figuralni in kompozi- 
cijski tipi, med njimi n. pr. bojni in lovski prizori, ki so se 
ohranili in se vedno znova ponavljali v teku tisoćletij ter so 
ostali znaćilni ne samo za sumersko, asirsko in babilońsko 
umetnost, ampak prav tako tudi za umetnost ahemenidske 
Perzije, Perzije Partov in Sasanidov ter so ostali tipićni tudi za 
obco umetnost narodov iranskega kroga in srednje in sevemo 
azijskih nomadskih narodov in so obenem ohranili vso svojo 
sveźo źivljenjsko moć tudi śe v umetnosti islamske Perzije vse 
tja do XVII. in XVIII. stoletja.
Da pa na drugi strani sredi umetnostne kulturę stacionar- 
nega tipa naletimo mnogokrat na neprićakovane pojave, ki si 
jih ni mogoće razlagati drupaće kakor pojave razgibanega tipa, 
je prav tako naravno. Sem spada med drugim n. pr. kratko- 
trajna faza umetnosti v Tell el-Amarni, ki smo jo źe poprej 
omenili kot nenavadno izjemo v splośni usmerjenosti egiptov- 
ske umetnosti, in sem spadajo konćno vsi oni momenti, v kate- 
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rih se sredi enousmerjene, le mało variirane umetnosti tęga ali 
onega kulturnega kroga nenadoma pojavi delo, ki nosi na sebi 
pećat povsem svojevrstnega odnosa napram tradiciji, hkratu 
tudi źe pećat svojevrstno usmerjene stvariteljske osebnosti.
Kakor koli presojamo tradicijo in njena oba osnovna tipa, 
se pac lahko reće, da je glavna funkcija tradicije v tern, da 
ustwarja in brani obce in splośne poteze zakladnice, iz katere 
zajema umetnost te ali one kulturę svoje glavne smernice, 
hkratu pa tudi osnovne oblike likovnega jezika, v katerem se 
izpovedujejo njene umetnine. V tern tići tudi pomen njenega 
sociolośkega izvora in prepojenosti s celokupnostjo ostalih 
kulturnih momentov druźbene skupine, iz katere je izśla. Tra- 
dicija sama kot takśna pa seveda śe ne ustvarja zgodovine, ki 
je vedno in povsod obseźena v źivem utripanju neprestano 
menjajoćega se delovanja in udejstvovanja. To udejstvovanje 
je sicer lahko stacionamega. tipa, će zahteva tako vrsta kul­
turę, kateri pripada, prav tako pa se lahko v drugih kulturah 
vrśi z veliko naglico in je zlasti v nekaterih razdobjih narav- 
nost bujno in źivahno. Kjer koli in kadar koli pa se odigrava, 
sega njegova realizacija vedno in povsod preko ponavljanja 
konservativnih vzorov, ki jih nudi tradicija, mnogokrat pa je 
naravnost izid borbe s tradicijo. Naj bo tako ali drugaće, vsako- 
krat je v takśnem ustvarjanju novih vrednot razviden izraz 
umetnikove osebnosti.
III
Kakrśen koli je pomen obeh tipov tradicije za zgodovinsko 
potekanje umetnostnega dogajanja, je vsekakor źe v naprej 
gotovo, da je za to dogajanje odloćilnega pomena tudi to, ali 
se umetnikova osebnost pojavi sredi stacionarne ali razgibane 
umetnostne kulturę. Prav tako vażen pa je nadaljnji moment, 
ki ga śe nismo omenili; ta moment je sicer sam ob sebi umljiv, 
prihaja pa do svoje prave veljave śele v zvezi z vpraśanji, ki 
jih pravkar obravnavamo. Gre namreć za to, da ne obstajajo 
samo razlike, ki loćijo obce in umetnostne kulturę kakor tudi 
tipe tradicij, ki so zanje znaćilni, ampak da si tudi umetnine 
med sabo niso enake, in sicer ne po izraznostni moći ne po' 
pomenu, ki ga imajo za nadaljnji zgodovinski potek. Odveć bi 
bilo pri tern poudarjati, da ne gre za razlike med umetninami, 
ki pripadajo razlićnim kulturnim krogom, saj je pri teh samo 
ob sebi umevno, da izraźajo in predstavljajo razlićne umet­
nostne svetove in vrednote, marveć za dela, ki so nastała v 
istem kulturnem krogu ali vsaj v kulturah, v vsakem oziru 
kolikor mogoće bliżjih in sorodnih.
Idealni poprećni prerez skozi poljubno umetnostno kul­
turo kake dobę v svrho orientacije med umetninami, ki ji pri- 
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padajo, nam vselej razodeva znaćilne pojave omenjenih razlik. 
Velikih umetnin, t. j. takih, ki so v vsakem oziru dovrśene ter 
obvladajo ćloveka z nepremagljivo mocjo iri globino svojega 
izraza, v katerem se zrcalijo genialna razodetja, je razmeroma 
le mało. Veliko većje je śtevilo kakovostno sicer uspelih in 
tehnićno popolnih del (t. zv. »malih mojstrov«), ki je njih izraz- 
nost iskrena in globoka ter gledalca vsestransko zadovoljujejo, 
ki pa njihova individualnost vendarle ne dosega notranje vse- 
obseżnosti najvećjih umetnin. Najveć pa je konćno takih, v 
katerih se samo z većjim ali manjśim razumevanjem ponav- 
Ijajo vedno iste izraznostne formule, ki trajajo in se uveljav- 
Ijajo mnogo dlje kot v umetninah prvih dveh vrst. Te kako- 
vostne razlike, ki so seveda razlike v umetnostnih vrednotah, 
so znaćilne tudi za osebnosti njih stvariteljev. Do izraza pa 
prihajajo v prvi vrsti v odnosu umetnika napram tradiciji. 
Medtem ko se namreć velika većina umetnin izźivlja v oblikah, 
ki so mnogokrat podedovane po umetnosti starejśih, vćasih źe 
izumrlih generacij ter je temu primerna tudi njihova izraz- 
nost in vse njih teżnje, tako da je konćno vsa ta umetnost 
vkoreninjena v ustaljeni, le mało spremenljivi in negibćni tra­
diciji, je stvar pri ostalih dveh vrstah drugaćna. Sicer je tudi 
umetnost t. zv. malih mojstrOv v mnogem oziru tesno povezana 
z duhovno in formalno usmerjenostjo tradicije, vendar pa je 
njena izraznost kljub temu tako mocna in svojevrstna, da nudi 
konćno v celoti in v podrobnostih nove ustvaritve, ki segajo 
već ali manj preko tradicije in pomenjajo umetnostne podobe 
lastnega osebnega sveta. V veliko većji meri pa se odtrga od 
obce tradicije svoje dobę umetnost vrhuncev in velikih moj- 
strov. Sicer se tudi tukaj ne da postaviti nobeno splośno pra- 
vilo, kajti tudi med velikimi mojstri so umetniki, o katerih se 
zdi, kakor da je v njihovi umetnosti z genialno potezo zbrano 
vse, kar je nudila neposredna preteklost in tradicija dolge vrste 
generacij, ter se śele s tęga vidika predstavlja kot novo izobli- 
kovanje sveta umetnosti; med takśne mojstre je med drugimi 
nedvomno treba śteti Leonarda da Vincija. Umetnost drugih 
velikih mojstrov pa ućinkuje v primeri s tradicijo naravnost 
revolucionamo. Kakor sploh vsaka umetnost izhaja seveda 
tudi ta umetnost iz tradicije, brez katere si je niti ni mogoće 
misliti, na drugi strani pa uvaja vanjo toliko novih oblikovnih 
in izraznostnih elementov, predvsem pa jo tako popolnoma pre- 
kvasi z umetnikovo duhovno osebnostjo, da ućinkuje konćno 
kot povsem novo odkritje in razodetje. Kaj je s tem miśljeno, 
je takoj vsakemu jasno, će primerja umetnost Michelangela 
z umetnostjo Verrocchija, śe nadalje pa s plastiko firentinskih 
»kamnosekov« poznejśega ąuattrocenta ali pa umetnost Rem- 
brandta s slikarstvom śtevilnih starejśih in mlajśih njegovih 
holandskih sodobnikov.
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Odnoś, ki vlada med usmerjenostjo stvariteljske osebnosti 
in njenim dełom na eni ter tradicijo na drugi strani, je torej 
naćelno vaźnega pomena za razumevanje mehanizma zgodo- 
vinskega poteka umetnostnega dogajanja in oblikovanja umet- 
nostnih kultur. Par konkretnih primerov nam bo to najlazje 
pojasnilo. '
Kot prvi primer naj nam sluźi bizantinski mozaik iz XIV. 
stoletja iz cerkve Hora (Kahrije-dżami) v Carigradu, ki pred- 
stavlja prizor iz legende Device Marije. Mozaik je cerkven 
okras in samo ena izmed śtevilnih kompozicij, ki ilustrirajo 
obśirno legendo o źivljenju Madone. Je torej skoz in skoz pre- 
pojen z nabożnimi in cerkvenimi elementi, ki so v idejnem in 
namembnem oziru zanj sicer bistveni in so ponekod bistveni 
tudi za usmerjenost njegove izraznosti, sami po sebi pa so 
vendarle izven slikarskega znaćaja ter bi bili prav tako lahko 
povezani s popolnoma drugaćno formalno in stilsko realizacijo 
celote, kakor so tudi res n. pr. v freski z istim motivom in na- 
menom v Giottovi Areni v Padovi. Kar se tiće formalne strani 
umetnine, se dajo v nji ugotoviti mnoge poteze, ki jo veźejo 
z bliźnjo in daljśo tradicijo. Zasidrana je vseskozi v obzorjih 
in mejah bizantinskega slikarstva svojega ćasa, s ćimer so spo­
jeni tudi nekateri podrobni formalni elementi, ki so pronicali 
v Bizanc iz zapadne umetnosti XIII. in zaćetka XIV. stoletja. 
Natanćna analiza formalnega izoblikovanja celote in posamez- 
nih sestavin kompozicije bi nam konćno nudila nekak skrajśan 
prerez skozi zgodovino bizantinskega slikarstva od pozno- 
antićnih zaćetkov vse tja do dobę, v kateri je slika nastała. 
Ugotovili bi najprej vrsto elementov, ki jih je bizantinska tra- 
dicija ohranila śe iz ćasov pozne, predkrśćanske in tudi śe 
krśćanske antike in ki so ostali tipićni za bizantinske slikarske 
możnosti ter so nekako naćelno doloćali poti in meje, po kate- 
rih se je gibalo in do katerih je segalo bizantinsko slikarsko 
spoznavanje in njegova realizacija. Ti elementi, ki so prevlado- 
vali posebno v dobi pred ikonoklazmom, ter so se ojaćali spet 
pozneje v t. zv. macedoński dobi, so se v mozaićnem okrasu 
cerkve Horę obogatili śe z źivahnejśim poseganjem nazaj v 
preteklost; mestoma spominjajo naravnost na tradicionalne 
elemente marsićesa takśnega, kar oznaćuje pojem pompejan- 
skega slikarstva. Ta bizantinizirana poznoantićna tradicija v 
preoblikovanjih, ki jih je bizantinsko slikarstvo preźivljalo in 
si jih stopnjema prisvajalo v teku vsega tisoćletja, se tiće prav 
tako posameznosti kakor tudi zasnove celotne kompozicije: 
ćloveśkih figur, njih proporcij in tipov, kretenj in drź, reliefne 
razmestitve pred ozadjem, fragmentarićnosti in tipićnośti tęga 
ozadja, pa bodisi da je arhitektonsko ali pokrajinsko itd. In 
vendar je v mozaiku, o katerem govorimo, marsikaj, kar sega 
preko meja podedovanih tradicij in predstavlja v mejah bizan- 
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tinskega slikarstva novost. Sprićo nepopolnosti in pomanklji- 
vosti bizantinskega spomeniśkega gradiva je sicer nemogoće 
ugotoviti, ali in koliko je to novo plod delovanja umetnika, ki 
je ustvaril mozaikę v Hori, in ali ni okras te cerkve morebiti 
samo odsev nove umetnostne struje, ki se je morda że nekoliko 
poprej uveljavila drugod, kakor se je uveljavila skoraj isto- 
ćasno tudi drugje (na pr. v stenskih slikarijah cerkva v Mistri) 
ter je potem naśla odmev daleć naokrog na Balkanu (v srbskih 
cerkvah in v Rumuniji) ter v Vzhodni Evropi (n. pr. v slika­
rijah Teofana Grka) in na Kavkazu (v Zarzmi). Ker pa to naśib 
zakljućkov ne morę spremeniti, ostanę pomen tęga primera 
enako veljaven. Novost, ki jo predstavlja ta mozaik (kakor 
seveda tudi vsi ostali mozaiki tęga cikla), je obseźena ne samo 
że v omenjeni źivahnejśi obogatitvi s helenistićnimi vzorci, 
marveć śe v većji meri v povsem novem obćutenju pojavnega 
sveta in duśevnega doźivljanja ter v novem naćinu konstruira- 
nja slikarskega izraza, ki odtod izvira. Kljub vsej tradicionalni 
bizantinski reliefnosti kompozicije in statuarićnosti figur, iz 
katerih je sestavljena, so figurę vendarle razloćno in po naćrtu 
razmeśćene v prostoru. Ta prostor sicer śe nikakor ni tako 
dosledno izgrajen kakor oderski prostor Giottovih slik, figurę 
pa vendarle źivijo in se gibljejo v njem ter se nahajajo v već 
ali manj opredeljenem medsebojnem razmerju. To razmerje 
sicer tudi ni tako psiholośko poglobljeno in utemeljeno, kakor 
pri velikem italijanskem mojstru, in ni v njem dramatskih 
potez, na drugi strani pa le obstaja. In prav v tern se morebiti 
najbolj izraźa na eni strani povezanost te umetnosti z bizan- 
tinsko tradicijo, na drugi pa v njenih mejah njena izvirnost. 
Već kot mogoće je sicer, da je, kakor sodi zlasti Ajnalov12 po- 
buda za to »renesanso« dobę Paleologov izśla iz vzorov, ki jih 
je nudila zapadna umetnost onega ćasa, toda naćin, kako je 
bizantinska umetnost nanje reagirala, je ostał kljub vsemu 
bistveno bizantinski. Ilustrirana scena se namreć nikakor ni 
spremenila v realistićno predstavo prizora s slućajnimi, vsak- 
danjimi podrobnostmi. Kljub arhitektonski ali górski pokrajini 
je vse podrejeno idealistićnemu naćelu kompozicije; arhitek- 
tura ozadja je naćelno simetrićno in ritmićno sestavljena in 
ritmićna, v vseh podrobnostih proućena in izvedena razvrstitev 
je naćelo, po katerem so razmeśćene figurę, ki so pri tern śe 
vedno ohranile svojo statuarićnost. Kar pa je povsem novo 
in ćesar ta umetnost ni prevzela z Zapada, je globoko, mehko, 
ćloveśko, pesniśko, skoz in skoz lirićno razpoloźenje, ki pre- 
veva celoto in podrobnosti kompozicije ter daje umetnini vse- 
skozi poseben, samo nji lasten znaćaj.
12 D. V. Ajnalov, Vizantijskaja źivopis’ XIV. stoi. Zapiski klassić. 
Otdel. Russk. Archeolog. Obśćestva. T. IX. Petrograd 1917. Str. 62—230.
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Kaj sledi iz tęga primera? V malokaterem kultumem krogu 
je bilo umetnostno udejstvovanje tako tesno spojeno s tradi- 
cijo in tako zelo nanjo navezano, kakor v srednjeveśkem 
Bizancu. In le naravno je, da je tudi stilistićna zasnova ome- 
njenega mozaika zrasla v bizantinskem tradicionalnem ozraćju 
ter je le v zvezi ź njim razumljiva. To ozraćje tisoćletne tradi- 
cije je doloćilo osnovne oblike, możnosti in hkratu meje, v 
katerih se je mogła gibati in udejstvovati bizantinska slikarska 
domiśljija, obenem pa tudi oblike, iz katerih je gradila svoje 
koncepcije sveta. Vendar na je v danem primeru realizacija 
slikarske vizije posegla preko meja vsega starejśega bizantin- 
skega slikarstva in ustvarila konstrukcijo, v kateri je uresnićen 
nov tip slikarskega spoznanja, ki je obenem tudi sam zase nov 
tip umetnostnega sveta. Kako zelo novo je to spoznanje in 
njegovo faktićno uresnićenje, kaze pa tudi to, da se je prav 
kmalu udomaćilo in postało merodajno za velik del poznejśega 
bizantinskega slikarstva. In ćetudi ne vemo, kdo je bil tisti, 
ki je vse to prvi realiziral, in ćetudi ne poznamo bliźe ne cisto 
umetnostnih ne izvenumetnostnih ćiniteljev, ki so pri tern so- 
odloćali, ne morę biti nobenega dvoma, da je bil postanek te 
nove struje delo opredeljene stvariteljske osebnosti in njen 
osebni individualni izraz.
Gornji primer iz bizantinske umetnosti je primer iz dobę 
in okol ja z bogato umetnostno kulturo, v kateri pa je umetnost 
tako tesno zvezana z elementi ostale duhovne, zlasti verske in 
cerkvene kulturę, da je mestoma teźko potegniti cisto doloćeno 
mejo med njo in ostalim kulturnim udejstvovanjem. Ne samo 
vidiki socialnega znaćaja, ampak tudi temeljni odnosi napram 
umetnosti so, kakor sploh v srednjem veku, takśni, da so za 
umetnost v marsićem merodajni izvenumetnostni momenti. In 
kar velja za umetnost, velja tudi za umetnika, ki je źe po 
naćinu svojega śolanja in stanovski organizaciji tako zelo 
povezan s tradicijo in normami delavnice, kateri pripada, da so 
njegovemu ustvarjanju źe a priori postavljene ozke meje. Le v 
izjemnih slućajih mu je dano, da jih lahko prekoraći, in śe 
redkejśi so primeri, v katerih morę njegovo udejstvovanje do- 
biti revolucionaren znaćaj ter odkrivati povsem nova pota.
Da pa je to lahko drugaće, će se morę v drugih razmerah 
umetnikova stvariteljska osebnost svobodno izźiveti, nam pove 
med drugim primer Rembrandtove »Noćne straźe«, glede katere 
naj nam zadośća par naćelnih opazk. Znano je, da se je glasilo 
naroćilo, ki ga je imel Rembrandt izvrśiti, naslikati skupinski 
portret amsterdamskih strelcev, da pa ti s sliko, ko je bila 
konćana, nikakor niso bili zadovoljni. Delo jih je razoćaralo, 
kajti namesto skupine statićnih portretov oseb razvrśćenih po 
stopinjah in pomenu, ki so jih imeli v organizaciji, so dobili 
źivahno razgibano in obenem enotno zasnovano in izvedeno 
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sliko, v kateri so vse podrobnosti podrejene izrazu enega same- 
ga opredeljenega trenutka ter je vse v njem zakljućeno. Glavni 
motiv kompozicije pa niso tolikanj posamezni portreti, marveć 
enotna, iz enega vira izhajajoća svetloba in spremljajoća jo 
igra barv, ki dela iz skupine, spremenjene v źivo akcijo, fan- 
tastićno celoto iz lući in kolorita. Da naroćilci za takśno kon- 
cepcijo skupinskega portreta niso imeli razumevanja, se ni 
mogoće ćuditi. Hoteli so imeti od priznanega mojstra portre- 
tista sliko v duhu holandskih skupinskih portretov, ki je njih 
tradicija segala źe već kot sto let nazaj. Ti portreti so pri raz- 
nih mojstrih dobivali sicer raźno izoblikovanje in je med dru­
gimi tudi Frans Hals vnesel vanje veliko oźivljenje in razno- 
terost, tako da je bila njih prvotna, nękam mrtva monotonija 
że zdavnaj premagana; v bistvu pa so bili vendarle zgrajeni 
po naćelih, ki so se n. pr. uveljavili źe v skupinskem portretu 
strelcev Dirka Jakobsza iz 1. 1529. (v Amsterdamu). Rembrandt 
pa je v svoji sliki prekinil tradicijo in ustvaril delo, ki se je 
portretirancem sicer videlo nenavadno in neumestno, a je 
bilo in je ostało za vse ćase razodetje nećesa velikega in no- 
vega v svetu slikarske umetnosti. V sliki ni izpovedal tistega, 
kar so od njega hoteli drugi, ampak svoja lastna slikarska 
spoznanja; naroćila strelcev se je v prvi vrsti posluźil kot 
prilike, da zasnuje kompozicijo, v kateri lahko izrazi spoznanja, 
do katerih je priśel. In zato je tradicionalno statiko portretne 
grupę spremenil v źivo akcijo in jo predstavil kot vizijo enega 
samega kratkega hipa, v katerem so upodobljene osebe vaźne 
predvsem kot razgibani predmeti sredi prostora napolnjenega 
z zrakom in svetlobo in jih oblikujeta enotno zasnovani luć in 
barva. In zato Rembrandtova slika ni samo skupina portretov, 
marveć veliko već: barvno izoblikovanje fragmenta sveta, v 
katerem se ćlovek s svojim fizićnim pojavom in seveda tudi 
z izraznostjo svoje psihike pojavlja kot del kozmosa, indivi- 
dualno izoblikovan od lući, ki razjaśnjuje neskonćnost teme. 
Kar je na takśen naćin slikarsko izrazil Rembrandt, je seveda 
tudi slikarska konstrukcija osebne koncepcije sveta, odkriva- 
joće nova obzorja pred pogledi bodoćih pokolenj.
Kot zadnji kratki primer naj nam slużi Watteaujeva umet- 
nost (1684—1721). Vezi, ki jo spajajo s tradicijo, so jasno raz- 
vidne. Watteaujevih risb in slikarstva si niti ni mogoće misliti 
brez Rubensa, ćigar »Vrt ljubezni« je nedvomno nudil pobudo 
in postał izhodiśće Watteaujevih śtevilnih »Fetes galantes«. 
Hkratu pa je njegov kolorit posredno in neposredno povezan 
s slikarstvom beneśkih mojstrov in spominja zlasti njegova 
srebrna tonacija na P. Veronesa. In vendar je Watteau vse te 
in śe druge elemente, podedovane in prevzete iz flamskega, 
francoskega in beneśkega slikarstva prepojil z nećem popol- 
noma svojim, kar je bilo lastno samo njegovi stvariteljski 
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osebnosti, ter ustvaril docela nov svet slikarskih vizij in stili- 
stićnega izraźanja. Povsem nov je svet pravljićno navdahnjene 
romantike figuralnih skupin v ogromnih zasenćenih parkih, v 
svilo oblećenih źenskih in mośkih postav mladih parov in nje- 
gove »Odprave na Citero«, v kateri so se vse te prvine zdru- 
żile v bleśćeć harmonićen akord barv, s svetlobo prepojenega 
ozraćja, globoke pokrajine in neizraznega hrepenenja po nećęm 
daljnem in neznanem. In prav tako nov je tudi »Izvesek Ger- 
sainta«, v katerem je vso poezijo svoje palete prenesel v realni 
svet slućajnih pojavov vsakdanjega źivljenja. Kar pa ni nić 
manj vaźno: njegove vizije, po svojem postanku cisto osebne, 
in naćini njegovega gledanja in slikarskih konstrukcij nudijo 
że na pragu stoletja najpopolnejśi izraz vsega onega, kar je 
postało najbistvenejśe ne samo za slikarstvo, ampak hkratu 
tudi za źivljenjski stil Francije in velikega dela Evrope celega 
XVIII. stoletja. Z drugimi besedami: Watteau, ki je sam izśel 
iz tradicije, je śel preko nje in ustvaril s svojimi dęli novo tra- 
dicijo, kakor je bil ustvaril novo tradicijo neznani umetnik 
mozaikov v carigrajski Hori in Rembrandt v svoji »Noćni 
straźi«. Vsak izmed teh treh umetnikov je odkril, izpovedal in 
zgradil svoj lastni, novi umetnostni svet, ki je kot zgodovinsko 
dejstvo postał umetnostno izhodiśće za sledeće generacije.
Tern primerom bi lahko dodali śe dolgo vrsto nadaljnjih, 
a tudi ti źe zadośćajo, da napravimo nękaj zakljućkov. V vsa- 
kem zgodovinskem trenutku obstoji na eni strani tradicija, ki 
je, zavisno od osnovnega tipa obce in posebne umetnostne kul­
turę, bolj stacionarnega ali razgibanega znaćaja, a je pri tem 
vselej produkt zelo kompliciranega sodelovanja trajnih in slu- 
ćajnostnih komponent. Na drugi strani pa se pojavlja stva- 
riteljska osebnost, sociolośko sicer tesno povezana s svojim 
materialnim in duhovnim okoljem in prav tako tudi v umet- 
nostnem oziru s tradicijo njegove umetnostne kulturę in obćega 
ozraćja, zato v marsikaterem pogledu »slućajna«, v bistvu pa 
biolośko in psihićno, predvsem pa po svoji stvariteljski usmer- 
jenosti in teźnjah samo svoja, subjektivna in enkratna. Prav 
v tej enkratnosti je obseźen pravi zgodovinski pomen umet- 
nikove osebnosti, ki je sicer osebno tvoma, na drugi strani pa 
hkratu merodajna za nadaljnji potek umetnostnega izraźanja. 
S svojim udejstvovanjem vnaśa namreć vedno nove elemente 
v źe obstojećo tradicijo ter jo s tem bogati, prenavlja, pre- 
oblikuje, ji daje nove pobude ter jo vodi na nove poti.
V navedenih primerih je ślo za slućaje, v katerih se delo 
velikega umetnika pojavi kot novost, prepojena z nenadnim 
razodetjem. Znaćaj većine umetnin pa je vendarle drugaćen. 
Sicer je v vsaki izmed njih z izveźbano, a mnogokrat tudi z 
okomo roko zgrajen oni posebni svet, v katerem se zrcali 
umetnikovo gledanje, ćustvovanje in pojmovanje sveta, in je 
25
328 Vojeslav Mole
v vsaki obseżeno tudi nękaj one »novosti«, ki je znaćilna za 
njegov cisto osebni prispevek k obcemu zakładu umetnosti. 
Toda malokatera izmed teh novosti sega do viśin in globin 
stvariteljske genialnosti. Za dolge vrste imen umetnikov ali 
pa tudi anonimnih del iz novejśih in starejśih dob so sicer 
znaćilne posebne in osebne poteze, ki jih pac loćijo od vseh 
drugih in se v većji ali manjśi meri pribliźujejo stvariteljski 
sili vrhuncev. Njihova umetnost je, ćetudi je prav tesno pove- 
zana s tradicijo, obenem karakteristićna za znaćaj naprednih 
teźenj in smeri, ki vladajo na kulturnih viśinah dane dobę in 
okolja. V to kategorijo spadajo na pr. v Italiji slikarji t. zv. 
pogiottovske sole, kiparji firentinskega ąuattrocenta, ki delu- 
jejo poleg Donatella in Verrocchia ter po njih, beneśki slikarji 
G. Bellinijeve smeri, skupina Bassanov, neśteti graditelji baroć- 
nih in klasicistićnih cerkva in pałać itd. Ce pa gremo korak 
dalje in skuśamo z istega vidika opredeliti znaćaj velike mno- 
źice umetnikov in njihovih del, kakrśnih je najveć, lahko brez 
nadaljnjega ugotovimo, kako dolgo se pri njih ohranijo tradi- 
cionalne teźnje in poteze, ki so na vrhuncih źe zdavnaj izumrle, 
in kako se v njihovi umetnosti individualne ćrte na ta ali 
drugi naćin umikajo pred tipićnim znaćajem umetnostne izraz- 
nosti; in konćno prehaja (med drugim n. pr. v t. zv. Ijudski 
umetnosti) vsa ta umetnost v ozraćje, kjer je osnovno pojmo- 
vanje umetnostnega ustvarjanja in udejstvovanja naćelno raz- 
lićno od prvih dveh vrst umetnosti, ćeprav so na zunaj vse 
tri nedvomno med sabo povezane in prehajajo motivi in po- 
bude nepretrgoma od ene do druge.
Dosedanja izvajanja so pać v zadostni meri pojasnila, 
kakśen je v glavnem mehanizem umetnostnega dogajanja, 
kako velika je v njem vloga tradicije in njenega osnovnega 
znaćaja, in kako je kljub vsemu, kljub vsestranski sociolośki, 
obći materialni in duhovni kulturni povezanosti, za izraznost 
posamezne umetnine konćno vendarle vselej odloćilna umetni- 
kova enkratna osebnost. Ce pa hoćemo enkratnost te osebno- 
sti in seveda tudi enkratnost umetnine spraviti v skład z umet- 
nostnim dogajanjem kot zgodovino, se samo vsiljuje vpraśa- 
nje, kakśen je prav za prav pomen in smisel umetnikove oseb- 
nosti v ćasovno zaporednem ustvarjanju.
IV
Smisel in bistveni pomen umetnine je obseźen v nji sami 
kot enkratnem cisto umetnostnem izrazu, v njeni »resnici«. 
Ker pa je le mało umetnin, ki v svoji strukturi ali namenu, 
kateremu slużijo, ali śe zaradi drugaćnih oblik svoje socio- 
lośke povezanosti ne bi obsegale tudi izvenumetnostnih ele- 
mentov, so seveda neizbeźni in celo nujni tudi aspekti, pri 
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katerih prihajajo ti raznovrstni elementi do veljave. Ne tićejo 
pa se umetnosti in ne prihajajo ali vsaj ne bi smeli prihajati 
v pośtev, kadar gre za presojanje umetnine same kot takśne. 
In mimogrede bodi pri tej priliki tudi poudarjeno, da za oceno 
umetnine ni in ne morę biti merodajno, kaj je umetnik hotel na- 
praviti in kaj je bil pri tern njegov cilj in namen, ampak samo 
to, kar je v resnici ustvaril, t. j. izvrśena umetnina, kakrśna je. 
S tęga vidika je torej nedvomno vseeno, ćigava je umetnina in 
kateri dobi pripada; njena izraznost je sama v sebi zakljućena 
celota, ki je ni mogoće z nićemer izpopolniti, dopolniti ali 
razśiriti, pa bodisi da gre pri tern za grśki tempelj ali gotsko 
katedralo, za vaśko cerkvico ali moderno palaćo, za Giottovo 
fresko ali Rembrandtovo izjedenko.
Tęga izoliranega znaćaja, ki izvira iz njene neponovljive 
enkratnosti, umetnina nikoli ne izgubi. Toda kadar jo gledamo 
v zgodovinski perspektivi, se uveljavlja drug moment, ki na- 
videzno sicer nasprotuje gornji trditvi, je pa v resnici ź njo v 
popolnem składu. Pri tern ne gre samo za poteze sorodnosti, 
ki jo pribliżujejo drugim umetninam, marveć v prvi vrsti tudi 
za njeno udejstvovanje v nadaljnem poteku umetnostnega 
ustvarjanja. Saj je vsaka umetnina ne samo produkt stvari- 
teljskega procesa in vsestransko povezana s tradicijo in umet- 
nostno kulturo dobę in okolja, ampak je tudi sama doprinos 
k tej kulturi in tradiciji, katero eventualno celo spreminja ter 
ji kaźe nove smeri. Njenega bistva vse to nić ne spreminja, 
omenjeni novi moment pa je njeno lastno ućinkovanje in izźa- 
revanje. V tej aktivnosti, ki jo poraja źe sam njen obstoj, pa 
umetnina ni već sama, ampak je aktivno povezana z vsemi 
mogoćimi pojavi, iz katerih je zgrajena umetnostna kultura 
njenega lastnega ćasa in poznejśih dob.
Za presojanje te njene aktivnosti je vsekakor pomemben 
odnoś, ki se razvije takoj ali v teku ćasa med njo in okoljem. 
Lahko bi se zdelo, da so v tem oziru odloćilnega pomena 
predvsem razlike v kakovostnih vrednotah, ki obstajajo med 
umetninami in ki so hkratu tudi razlike med stvariteljskimi 
moćmi samih umetnikov. Stopinje, ki vodijo od rokodelstva 
do genialnosti, so neśtete, se samo ob sebi umevno zrcalijo 
v izraznostni moći umetnin in najdejo seveda svoj odmev tudi 
v reakciji, ki jo vzbujajo. »Uspeh« umetnine, ki se izraźa v 
afirmaciji njenega izraznostnega sveta, pa nikakor ni odvisen 
od tęga, ali pripada vrhuncem umetnostnega ustvarjanja ali ne. 
Priprosta in skromna ali, bolje rećeno, z već ali manj neizveź- 
bano roko izvrśena, toda iskrena umetnina vrśi v okolju pri- 
prostega in v sebi zakljućenega okolja prav tako svojo estet- 
sko funkcijo, kakor jo vrśi mnogo globlja, rafiniranejśa in 
dragocenejśa umetnina v srediśću z viśjo kulturo. Pri tem ni 
treba segati po primere do t. zv. Ijudske umetnosti ali umet- 
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nosti primitivnih narodov, ki se vsa izźivlja v tipiki, je neiz- 
merno stacionama ter podreja tudi pobude, ki jih sprejema 
in prevzema iz viśje umetnosti, tej svoji tipiki in konserva- 
tivnosti, za katero izginjajo razlike med osebnostmi stvari- 
teljev. Isto se v bistvu ponavlja drugod ter je zlasti razvidno 
iz diferencijacije okusa in osnovnih kriterijev za vrednotenje 
umetnine sredi raznih kulturnih slojev istega srediśća in dobę. 
Odtod izvirajo vse one, vćasi tako presenetljive razlike, ki 
loćijo umetnostne potrebe in ideale, vladajoće na vodilnih 
vrhuncih drużbę, od tęga, kar daje umetnostno ugodje t. zv. 
srednjim in niźjim słojem.
Momentov te vrste ne moremo torej smatrati za odloćilne, 
kadar gre za oceno zgodovinske pomembnosti umetnine in 
obenem tudi osebnosti, ki jo je ustvarila. Drugaće pa je, će 
vpośtevamo zgodovinsko pomembnost odnosa med osebnostjo 
in tradicijo. V ćem leźi prav za prav obca umetnostna in zgo- 
dovinska funkcija tradicije? Kakor smo videli, je tradicija 
sicer lahko stacionarna ali razgibana, v obeh slućajih pa je 
umetnostna kultura, ki se v nji zrcali, źiva podoba već ali 
manj ustaljene usmerjenosti, ki na eni strani zadośća umet- 
nostnim potrebam ckolja, na drugi strani so pa v nji tudi źe 
realizirane umetnostne teźnje in je zgrajen posebni umetnostni 
svet s svojimi obzorji pa tudi s svojimi izrazito zaćrtanimi 
mejami. Preko teh meja ne sega pogięci in ne sega obce umet­
nostno dożivljanje ali »spoznanje«. Z drugimi besedami se 
lahko reće, da predstavlja tradicija vsakokratno statićno pod- 
lago umetnostnega ustvarjanja v danem historićnem momentu; 
in temu statićnemu stanju je podrejeno in je ź njim v składu 
tudi delovanje većine umetnikov. To se seveda ne pravi, da 
so vsi ti umetniki brez lastne individualnosti, da so absolutno 
»statićni« ali da v njihovih delih ni osebnih potez. Nasprotno, 
pogostokrat so njih vrednote velike in so ostała njih imena, 
kjer so seveda ohranjena, kljub vsem ćasovnim razdaljam zna- 
menita. Toda će jih gledamo iz zgodovinske perspektive, je 
kljub vsem mnogoterim razlikam, ki loćijo njih individualne 
izraznostne poteze, vendarle dovolj mesta v skupnem okviru, 
znaćilnem za obco statićno umetnostno kulturo dane dobę 
in okolja.
Povsem drugaće pa je v slućajih, kjer umetnikove oseb­
nosti in njene umetnosti na noben naćin ni mogoće spraviti v 
skład s pravkar oznaćeno statićnostjo, marveć gre ta umetnost 
preko meja tradicije in gradi izraznostni svet, ki ne nosi samo 
individualnih potez, mogoćih in celo neizogibnih tudi pri sta- 
tićni umetnosti, ampak je s tradicijo mnogokrat naravnost v 
nasprotju. V takśnih slućajih imamo opraviti z osebnostmi, ki 
jih moremo v primeri s statićno umetnostjo in njenimi pred- 
stavniki najbolje opredeliti kot dinamićne, in ki pred- 
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stavljajo obenem najvaźnejśe pojave v ćasovnem potekanju 
umetnostnega dogajanja. Reakcija, ki jo povzroća ta dinamić- 
na osebnost v svojem okolju, je kaj razlićna. Zgodovina midi 
dovolj primerov, v katerih je bila umetnost genialnega umet- 
nika takoj razumljena in priznana: med drugimi Giotto, Ma- 
saccio, Donatello, Rafael, Giorgione, Rubens. Ze pri Michel- 
angelu je stvar nekoliko drugaćna; njegovi vrhunci so bili 
brez oklevanja priznani in sprejeti; obćudovanju pa se je 
pridruźila zavest razdalje, ki je loćila »statićne« elemente, 
kolikor jih je bilo v renesanćni umetnostni kulturi, od osam- 
Ijene velićine in edinstvenosti genija in njegove »terribilita«. 
Mnogokrat pa naleti umetnost te vrste ne samo na nerazume- 
vanje, ampak naravnost na ostro kritiko in odpor. Tako je 
bilo v XIX. stoi. n. pr. z Manetjem, ki je zlasti njegova 
»Olimpija« zbujala pri oficialni kritiki celo posmeh; nękaj 
podobnega je bilo tudi s Cezanneom. Sem spadajo tudi spori 
za umetnostne smeri, izźivljajoćih se sicer v već ali manj 
akademskih debatah in doktrinah, pri katerih pa gre v bistvu 
za priznanje ali nepriznanje umetnosti, ki je izśla iz ustvar- 
janja velike stvariteljske osebnosti, kakor na pr. spor med 
rubensisti in poussinisti. In sem spadajo konćno tudi neśteti 
slućaji, v katerih umetnik sploh ne doćaka priznanja in ga 
odkrivajo śele po smrti kot velikega »predhodnika« ali genial­
nega stvaritelja nove umetnostne struje. In śe en pojav se sme 
priśteti k isti vrsti: slućaj, ko dinamićna umetnost ob ćasu 
svojega postanka sicer źanje priznanje in uspeh, a je pozneje 
potisnjena v ozadje in već ali manj pozabljena, dokler ni 
konćno spet »odkrita«, se obudi v prvotni sili ter preźivlja 
pravcat preporod, kakor n. pr. slikarstvo El Greca, raznih 
»primitivov« in ruskih ikon.
Ne morę biti naś namen in naloga reśevati na tern mestu 
uganke stvariteljske osebnosti same kot takśne in problemov 
stvariteljskih procesov. Dovolj bo, će poskusimo osvetliti, kako 
se predstavlja pojav dinamićnih osebnosti, gledan iz perspek- 
tive funkcije, ki jo vrśi v celokunnem umetnostnem dogaja- 
nju. Najsi bo prva reakcija okolja na niih umetnost takśna ali 
drugaćna, izvzemśi slućaj, v katerem se nova umetnost sploh 
ne uveljavi in utonę v pozabljenju (tedaj se vćasi pravi o nji, 
da se je pojavila »prezgodaj«), je znaćilno, da ne ostanę osam- 
Ijen pojav, marveć da si ustvari posebno solo, da dobi posne- 
movalce, da se zdi, kakor da .e drugim śele odprla oći in si 
je takorekoć śele sama ustvarila okolje, ki ji je doraslo. Ta 
pomembnost izvira nedvomno iz posebne lastnosti sleherne 
resnićno dinamićne umetnosti, ki jo predvsem razlikuje od 
umetnosti stabilnih smeri; ta razlika ni samo razlika v talentih 
ali v intenzivnosti umetnostnega doźivljanja in izraznosti, 
ampak hkratu tudi veliko već. Medtem ko so namreć umet- 
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nostni spoznavno konstruktivni elementi, bistveni za sle- 
herno umetnino, pri stabilni umetnosti zasidrani v vsako- 
kratni tradiciji in ćetudi nosijo posamezna dela na sebi pećat 
osebnosti, ne segajo preko meja obćega umetnostnega spozna- 
vanja in izraźanja, leźi bistvo izraznosti dinamićnih del v 
nećem drugem. V umetnostnem okolju, v katerem se zdi vse 
ustaljeno in, kar je već, ustreza obćim obzorjem in potrebam, 
se v delih dinamićnih osebnosti pojavi nękaj drugaćnega, no- 
vega, kar je kakor odkritje novih obzorij in ućinkuje kakor 
nova umetnostna resnica, śirśa in globlja od tęga, kar je 
dozdaj veljalo za resnico. To nikakor ni miśljeno samo kot 
retorićna prispodoba, ampak v dobesednem pomenu, pri ćemer 
pa seveda umetnostna »resnica«, kakor je bilo źe enkrat pove- 
dano, ni resnica v smislu intelektualnega spoznanja, marveć 
spoznanje in hkratu tu di źe realizirani izraz umetnostne kate- 
gorije. Za bistvo tęga spoznanja-izraza nimamo nobene razum- 
sko kritićne razlage; vse interpretacije, s katerimi analiziramo 
pojave te vrste, se sućejo edinole okoli zunanjih momentov, 
ki te pojave spremljajo, ne tićejo pa se bistva pojava samega. 
Ako se n. pr. kratko zadrźimo pri primeru Gentskega oltarja 
bratov van Eyckov, ni teźko povedati, da so raziskavanja v 
teku zadnjih sto let ugotovila marsikaj vaźnega: del zunanjih 
okoliśćin, spojenih s postankom oltarja, izvor in povezanost 
ikonografske sheme in njenih podrobnosti s tradicijami cer- 
kvenega in śe posebej prezbiterijskega okrasa, nadalje poveza- 
nost nove oźivitve umetnostnega udejstvovanja v staronizo- 
zemskih srediśćih z druźbenim in gospodarskim preporodom 
meśćanstva v zaćetkih XV. stoi., in śe već, genetićno zvezo 
umetnosti samega Gentskega oltarja z burgundskim slikar- 
stvom, kakor je zastopano zlasti v miniaturah (n. pr. v znanih 
Livres d'Heures vojvode Du Berry). Storjeni so bili tudi 
poskusi loćiti deleź obeh bratov, ki so mestoma śli tako daleć, 
da so sploh zanikali soudeleźbo Hubertovo ter vse slikarije 
pripisali samemu Janu. Ce poudarimo śe zakljućke, storjene 
na osnovi uporabe oljnate tehnike, ki je śele omogoćila 
takśno delo, smo omenili pribliźno vse toćke, ki so mogle 
biti pojaśnjene, ali so bili vsaj storjeni poskusi, da se po- 
jasnijo. In to gotovo ni mało. Prav tako jasno pa je tudi, da 
s tern śe nikakor ni reśeno vpraśanje bistva »uganke« te 
umetnosti. Vsi naśteti momenti so koncern koncev le zunanji, 
sicer tehtni ćinitelji, deloma celo nujni, da je mogła ta umet- 
nina sploh nastati, toda brez enkratne osebnosti Jana van 
Eycka in njegove genialnosti je sploh ne bi bilo in ne bi bilo 
tudi marsikaj onega, kar se je potem godilo v staronizozem- 
skem slikarstvu.
Podobno je s tem vpraśanjem tudi tam, kjer se zdijo poseb- 
no jasne vezi, ki spajajo pojav umetnosti dinamićne osebnosti 
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śe prav posebej razloćno s prelomi v duhovnem żivljenju 
danega okolja in z genezo nove duhovne, idejne struje, kakor 
je to n. pr. v poznejśi dobi Michelangelovega ustwarjanja in v 
umetnosti El Greca. V prvem in drugem slućaju je usmerje- 
nost umetnostne izraznosti tako tesno povezana z duhovnini 
razpoloźenjem dobę, z versko obnovitvijo in poglobitvijo, 
znaćilno za tedanjo Italijo oziroma Spanijo, da ni nobenega 
dvoma, da se v umetnosti Michelangela oziroma El Greca 
zrcali isti duh, ki je na verskem polju preveval njune sodob- 
nike. Vsa ta duhovna povezanost, ki pac izkazuje vkoreninje- 
nost obeh umetnikov v okolju in pojaśnjuje, zakaj je bilo 
mogoće, da je njuno delo postało veren umetnostni izraz dobę, 
pa vendarle ni v stanu razloźiti uganke postanka samega stila 
umetnosti Michelangela oziroma El Greca; ta ostanę pac ugan- 
ka njunih osebnosti, In prav tako je tudi z vsemi ostalimi 
izvenumetnostnimi ćinitelji, n. pr. sociolośkega in gospodar- 
skega znaćaja; ti ustvarjajo sicer zunanje pogoje, da pride do 
opredeljenega umetnostnega udejstvovanja, na drugi strani pa 
seveda ne ustvarjajo śe samiłi umetnin, śe manj pa osebnosti 
in śe posebej ne dinamićnih osebnosti, ki so nositeljice in 
glasnice novih izraznostnih obzorij.
Z zgodovinskega vidika pa je znaćilno, da se umetnost 
dinamićne osebnosti, ćetudi je morebiti v zaćetku naletela na 
nerazumevanje ali celo odpor, hitro ali polagoma udomaći ter 
postanejo osnovne poteze njene usmerjenosti stabilne, se spo- 
jijo s tradicijo in se same spremenijo vanjo. In dokler traja 
dana kultura, ostanejo te poteze samo ob sebi umevni sestavni 
elementi njene umetnosti. Z drugimi besedami se to pravi, da 
je ustvarjanje dinamićnih osebnosti prav za prav najosnov- 
nejśi element v umetnostni zgodovini, će jo skuśamo doumeti 
kot umetnostno dogajanje v zaporedni ćasovni razporeditvi. 
Iz njih umetnosti rastejo samostojni novi vidiki, ki gradijo 
cele izraznostne svetove; obenem pa se ź njimi bogati in raste 
i njimi in za njimi tradicija, ki jih spreminja v obco last in v 
nujni jezik umetnostnega izraźanja, dokler umetnost novih 
dinamićnih osebnosti ne zacne odkrivati śe drugih obzorij, 
globin in skrivnosti, in tako brez końca naprej v bodoćnost.
Vsiljujejo pa se morda vendarle pomisleki, ali ni razlika 
med statićnimi in dinamićnimi osebriostmi, kakor je bila zgoraj 
prikazana, samo umiśljena, a je v resnici neutemeljena, će pa 
res obstaja, ali se da izvesti kot eden osnovnih kriterijev v 
umetnostni zgodovini. Takśni pomisleki niso neupravićeni, će 
upośtevamo mnoge pojave umetnostnega dogajanja, ki bi jih 
bilo mogoće omeniti. In prav gotovo je, da ti pojavi res neko- 
liko modificirajo ali bolje rećeno zożujejo vsesplośno veljav- 
nost in dobesedni pomen omenjenih kriterijev; na drugi strani 
pa le ne morejo omajati njih naćelnega pomena.
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V dosedanjih izvajanjih se nismo dotaknili problemov, ki 
segajo preko meja umetnostne zgodovine kot takśne ter 
spadajo v podroćje osnovnih filozofskih vpraśanj. Med temi 
vpraśanji bi bilo gotovo najzanimivejśe in najdalekoseźnejśe 
vpraśanje bistva umetnostnega izraza kot izraza posebne umet­
nostne oblike spoznanja-konstrukcije. To bi seveda nujno 
zahtevalo tudi opredelitev razlik med umetnostjo in ostalimi 
oblikami spoznanj-konstrukcij, v katerih se odigrava razumsko 
miśljenje, moralno in versko dożivljanje in oblikovanje ter 
skratka sploh vse raznovrstne formę kulturnega źivljenja. 
Poskus odgovoriti na probleme te vrste pa bi premaknil raz- 
iskavanje v popolnoma drugo sfero in bi morał sloneti na 
povsem drugaćnih predpostavkah in naćelnih filozofskih osno- 
vah. Tako sta n. pr. pojma statike in dinamike, odprte in 
zaprte duśe dobiła svojevrstno opredelitev na podroćju etike 
in religije v Bergsonovi filozofiji, kjer sta v najpopolnejśem 
składu z njeno osnovno koncepcijo »stvariteljskega razvoja« 
ter zamislijo sveta, ki iz nje izvira.13 Za umetnostno zgodovino 
kot takśno, ki ima opraviti s sarnimi umetnostnimi dejstvi, pa 
takśen poskus niti ni potreben. Zadostna je pać ugotovitev, 
da je pri teh dejstvih neoporećna razlika med dinamićnim 
znaćajem izraznosti genialnih osebnosti in veliko bolj statić- 
nim znaćajem umetnosti drugih umetnikov, će jih primerjamo 
z vidika njih zoodovinske ućinkovitosti v okolju umetnostne 
tradicije.
13 H. Bergson, Les deux sources de la morale et de la religion. 
Neuvieme ed. Parts 1932.
Drugaće pa je, će se vpraśamo, ali moremo in sploh smemo 
zaćrtati tako ostro me jo med dinamićnimi in statićnimi umet- 
ninami in umetniki. V tern pogledu je pać a priori jasno, da 
takśne ostre meje vsekakor ni. Na eni strani tudi najgenial- 
nejśi umetnik ni źe sam po sebi v vsakem hipu in vsepovsod 
dinamićen; poleg tęga pa nobena njegova umetnina ni v vsa- 
kem pogledu in v vseh podrobnostih svoje strukturę nękaj 
absolutno samo osebnega in novega, saj je źe po jeziku svojih 
form, a mnogokrat tudi pę svoii usmerjenosti tako ali drugaće 
blizu tradicije ter je njena novost in izraznostna siła obseźena 
le v celoti njenega izraza. Na drugi strani pa naletimo med 
dęli umetnikov, ki nuhove umetnosti v celoti nikakor ne 
moremo oznaćiti kot dinamićne, ker so vseskozi vkoreninjeni 
v duhu tradicije, marsikakśenkrat na ustvaritve, ki imajo vsa 
znamenja popolnih umetnin in hkratu globljih razodetij, izvi- 
rajoćih iz iskrenosti doźivljanja. Vse to je lahko umljivo. 
Umetnikovo iskanje »resnice« dozoreva v ćasu, kar se nujno 
zrcali tudi v zaporednih izvrśenih delih ter se pravo »razo- 
detje« objavi vćasi śele v razmeroma pozni fazi, ali pa je 
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takśnih razodetij već in je tudi već raznih faz v zaporednem 
ali celo istoćasnem ustvarjanju, ki si med seboj nikakor niso 
enake. Prav tako naraven je tudi slućaj, da poteka sicer vse 
ostało ustvarjanje v smereh, ki jih je zaćrtala tradicija, da pa 
se je nekoć v njem prebudila velika stvariteljska siła, izvrśila 
dęło dinamićnega pomena, prekaśajoće vse drugo, a se ni 
pozneje nikoli već oglasila. Toda saj ni niti treba segati do 
primerov te vrste, ki so bolj ali manj izjemni. Vsaka iskrena 
umetnina, pa ćetudi ima njena izraznost stabilni znaćaj, ima 
vsaj iskro dinamike v sebi, brez katere si ni mogoće misliti 
umetnikove stvariteljske osebnosti. Brez nje bi bilo njeno 
udejstvovanje le topo ponavljanje prevzetih formuł in oblik 
brez lastne vsebine ter bi źe samo ob sebi nehalo biti umet- 
nost. Toda pot, ki vodi od takśne majhne iskrę v statićni umet- 
nosti do plamena v dinamićni umetnosti je neskonćno dolga 
in na njenih dveh koncih si stojita nasproti dva popolnoma 
razlićna svetova.
S tem je rećeno, da med statićno in dinamićno umetnostjo 
ni ostre in v vsakem primeru jasno zaćrtane meje, in da sta ti 
dve osnovni obliki umetnosti druga z drugo prepleteni in pre- 
żeti, tako kakor sta medsebojno prepletena tipa statićne in 
razgibane tradicije, da pa kljub temu ostaneta v veljavi naćeli 
statićnega in dinamićnega ustvarjanja in tipa statićnih in dina- 
mićnih osebnosti. V polnem pomenu besede pa je resnićno 
stvariteljski le dinamićni element; ta pomenja płodno źivljenje 
umetnosti v ćasovnem redu, njeno naraśćanje, spreminjanje in 
razcvet, medtem ko je statićni element v umetnosti osnova 
sleheme tradicije in obce umetnostne kulturę, iz katere se 
vedno znova pojavljajo novi dinamićni vzponi, ki so obenem 
stvariteljski vzponi umetnostnih osebnosti.
S tem je seveda tudi źe povedano, da je vse, kar imenu- 
jemo »razvoj« v zgodovini umetnosti, v bistvu oprto na udej- 
stvovanje dinamićnih osebnosti oziroma na realizacije, ki 
izvirajo iz dinamićnega elementa umetnostnih osebnosti, in 
da so te osebnosti osnovno izhodiśće problemov umetnostne 
zgodovine.
Vrnimo se po teh ugotovitvah k vpraśanju, postavljenemu 
v uvodu, ali nam namreć osvetlitev problema osebnosti v 
umetnostni zgodovini morebiti ne odpira kakih novih vidikov 
na pojmovanje umetnostne zgodovine in ali nam hkratu ne 
pomaga premostiti prepada med obema osnovnima aspektoma 
te zgodovine: kot zgodovine umetnostnega dogajanja, gleda- 
nega z vidika zaporednega ćasovnega potekanja, in kot pred- 
oćevanja stvariteljskih osebnosti. V prvem hipu se nam bo 
mogoće zdelo, da lahko vse ostanę po starem, ker da naśa 
izvajanja niso privedla do izsledkov, ki bi odkrivali nove 
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momente in nove moźnosti, saj śe vedno ostanę jo na eni 
strani sama zase vpraśanja umetnika in umetnine, na drugi 
pa vpraśanja zgodovinskega potekanja umetnostnega doga- 
janja kot celote. V resnici pa le ni tako. Jedro problema oseb- 
nosti, kakor smo ga skuśali pojasniti, ne leźi v vpraśanju same 
osebnosti kot takśne, marveć v vpraśanju njene historićne 
funkcije v okolju; ta se izraźa v njenem aktivnem in pasivnem 
odnosu do tradicije, hkratu pa v njeni ućinkovitosti pri gra- 
ditvi umetnostne kulturę. Upośtevanje te njene funkcije pre- 
stavlja pojav osebnosti iz osamljene enkratnosti v srediśćno 
toćko vsega źivega zgodovinskega dogajanja, tako da umet- 
nostna zgodovina ni već notranje razdvojena; gledana je 
enotno kot neprekinjeno dogajanje, ki se »razvija« in odigrava 
v medsebojnem ućinkovanju in izżarevanju obeh osnovnih 
komponent sleheme umetnostne kulturę, t. j. osebnosti in tra­
dicije. Cestni kameni ob poti tęga »razvoja« pa so stvariteljske 
osebnosti in je zgodovinski potek umetnosti v prvi vrsti potek 
ustvarjanja, ki sega od osebnosti do osebnosti ter obsega ob- 
enem tudi vse vmesne fazę neprestanih fluktuacij tradicije, ki 
izvirajo prav tako tudi iz osebnostnih dinamićnih elementov.
Lahko bi se pa vendarle zdelo, da je takśno enotno gle- 
danje na umetnost sicer res mogoće v dobah in okoljih z raz- 
gibano, diferencirano kulturo, da pa je izkljućeno v kulturah 
bolj stacionarnega znaćaja. Nedvomno so v takśnih primerih 
źe metodićne teźkoće veliko većje, ker je v većji meri oteźko- 
ćeno że samo bliźje spoznanje podrobnosti zgodovinskega 
mehanizma. 2e jasen pregled umetnostnih dejstev ni lahek 
zaradi fragmentarićnosti ohranjenega umetnostnega gradiva, 
zaradi teżav pri natanćnejśi kronolośki razvrstitvi spomenikov, 
pogostokrat pa tudi zaradi problematićne vrednosti ugotovitev, 
ki se nanaśajo na povezanosti, obstojeće med umetnostnimi 
pojavi in obce socialnimi momenti, prav posebno pa śe zaradi 
tęga, ker mnogokrat ni mogoće doloćiti ne osebnosti ne umet- 
nin, ki pomenjajo pravo stvariteljsko dejanje in izhodiśće te 
ali one struje in smeri. Toda konćno so to le vpraśanja in 
teźkoće metode, ki veljajo v enaki meri tudi za umetnostno 
zgodovino sploh vseh starejśih dob, niso pa notranja naćelna 
nasprotja, obseźena v samih umetnostnih pojavih. Moźnost 
takśnega nasprotja izkljućuje dejstvo, da se umetnostno do­
gajanje v danih primerih odigrava v okviru tipa stacionarne 
tradicije, ki se razlikuje od tipa razgibane tradicije edinole po 
svojem poćasneje delujoćem mehanizmu in tesnejśi poveza- 
nosti z dogajanji na podroćju ostalih kulturnih oblik, ne pa 
po svojem notranjem bistvu. Tudi v okviru takśnih kulturnih 
krogov je torej odloćilna osebnost, pri ćemer je vseeno, ali 
je znana ali ne, in morę biti za sleherno umetnostno zgodo- 
vinsko spoznanje merodajna samo umetnina.
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Moźnost enotnega gledanja na umetnostno zgodovinske 
probleme je torej popolnoma utemeljena na naćin, kakor je 
bil gori prikazan. Seveda pa to gledanje ne izkljućuje moź- 
nosti stavljanja drugih, posebnih morfolośkih in stilistićnih 
problemov, obenem pa samo ni vezano z nobeno aprioristićno, 
dogmatsko ali deterministićno dialektiko. Edina osnova, ki 
pa je za to gledanje in za njegovo uspeśnost tern nujnejśa in 
ki nićesar ne prejudicira, je v tem, da se njegova vpraśanja 
tićejo edinole umetnosti kot takśne, realizirane v umetninah. 
Bistvo umetnine pa ni v njenih akcesorijih ali v zavisnosti od 
ostalih kulturnih oblik, ampak v njenem stilu kot izraznostni 
celoti. V strukturi tęga izraza in v naćinu, kako je izoblikovan, 
je vse, kar ga dela umetnino, izraz enkratnega spoznanja in 
obenem tudi źe njegova realizirana konstrukcija. In v tem je 
tudi źe obseźena njegova historićna pomembnost, ki je hkratu 
pomembnost lastnega sveta umetnikove osebnosti.
t
ZUSAMMENFASSUNG
Die Kunstgeschichte und das Problem der kiinstlerischen 
Persónlichkeit
Ein Beitrag zu einer grundlegenden Frage
I. — Bei naherer Betrachtung lassen sich die verschiede- 
nen Richtungen und theoretischen Grundlagen der modernen 
Kunstgeschichte auf zwei grundsatzliche Aspekte zuruckfuhren, 
von denen der eine das kunstlerische Geschehen vom Gesichts- 
punkt seiner zeitlichen Abwicklung und der zweite das Wirken 
schópferischer Persónlichkeiten zum Gegenstand hat. Keine 
von diesen beiden Formen allein ergibt jedoch ein vollstandiges 
Bild vom Wesen des tatsachlichen Ablaufs und vom Kern des 
kunstgeschichlichen Geschehens. Bei der ersten Betrachtungs- 
art liegt eine der Hauptschwierigkeiten im Mifiverstandnis, wel- 
ches die theoretischen Hilfskonstruktionen, die ja nur der Ein- 
rahmung und Klarung der Entwicklung in zeitlicher Reihen- 
folge dienen sollen, nur zu oft ais ein hóheres Entwicklungs- 
prinzip auffasst, das allem Kunstgeschehen immanent sei und 
gewissermassen die eigentliche Geschichte ersetze. Der Gegen­
stand der auf die Darstellung von kiinstlerischen Persónlich­
keiten eingestellten Kunstgeschichte ist viel handgreiflicher, 
doch kommt dabei immer nur ein kleiner Ausschnitt aus der 
groBen Folgę des Kunstgeschehens in Frage und ist es nicht 
móglich ein vollstandiges Bild des komplizierten Gesamt- 
geschehens weiterer Zeitlaufe auszubauen. Wie sehr aber auch 
die eine und die andere Richtung und ihre verschiedenen 
Abarten begriindet sein mógen, immer bleibt dabei zwischen 
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dem einzelnen, im Kunstwerk realisierten Kunstgeschehnis 
und der Geschichte, welche die Kunstwerke in ein einheitliches 
zeitlich-genetische Ganze verbinden soli, ein innerer Gegen- 
satz bestehen. Wenn es sich nim um die Kunst selbst ais sol- 
che und nicht nur um einzelne Strukturteile der Kunstwerke 
handelt, so darf nicht iibersehen werden, daB fur das Wesen 
des Werkes jedesmal nur die Persónlichkeit des Kiinstlers 
entscheidend ist. In Verbindung mit diesen Fragen bietet sich 
also von selbst das Problem der kiinstlerischen Persónlichkeit 
dar, u. zw. nicht etwa ais grundsatzliche Erscheinung, denn ais 
solche gehórt sie in das Gebiet der Psychologie, sondem ais 
ein aus der historischen Perspektive zu betrachtendes Pha- 
nomen. Und gerade dieses Problem diirfte die Móglichkeit 
bieten, den obenerwahnten, in der Kunstgeschichte bestehen- 
den inneren Gegensatz zu iiberbriicken.
II. — Der Ausgangspunkt aller Betrachtungen kann in 
diesem Falle nur das Kunstwerk ais solches sein. Dieses ist 
ein einmaliger, in sich geschlossener, nicht wiederholbarer 
und nicht erganzbarer Ausdruck, dessen innere Struktur frei- 
lich aus verschiedenen, oft kiinstlerisch heterogenen Elemen- 
ten zusammengesetzt ist, die ais solche im Ausdruck restlos 
aufgehen. Die Grundlagen dieses Ausdrucks, der das Ergebnis 
eines persónlichen schópferischen Prozesses ist und im Stile 
des Kunstwerkes, mit dem er identisch ist, zur Geltung kommt, 
besitzen einen in seinem Wesen begriindeten erkenntnis- 
konstruktiven Charakter; dieser lasst sich selbstverstandlich 
nicht in verstandesmassige Elemente umwandeln, ist aber des- 
wegen nicht weniger innerlich notwendig und weniger »wahr« 
ais andersartige, intellektuelle, religióse, mystische oder ethi- 
sche Erkenntnisse, Erlebnisse, Konstruktionen, Ausdrucksfor- 
men und Móglichkeiten. So aufgefasst stellt sich das kiinstle- 
rische Schaffen ais Suchen nach dem einzig richtigen persón­
lichen Ausdruck fur eine erlangte Erkenntnis und die auf ihr 
begriindete Konstruktion das, also ais Suchen nach kiinstle- 
rischer »Wahrheit«, seine Geschichte aber ais Geschichte, 
welche die Wege aufdeckt, untersucht und darstellt, die in 
zeitlicher Reihenfolge zu dieser Wahrheit fiihrten. Diese Wege 
fiihren nun freilich nicht alle in einer Richtung. Ausserdem ist 
das einzelne Kunstwerk infolge seiner Einmaligkeit so sehr von 
allen iibrigen isoliert und sind mit dem Begriff der schópferi­
schen Persónlichkeit soviel einmalige, individuelle und sub- 
jektive Elemente verbunden, dali die schópferische Persónlich­
keit erst in ihrem Verhalten gegeniiber der Tradition greif- 
bar wird und zur Geltung kommt, in welcher ja die all- 
gemeinen, den verschiedenen Kunstwerken gemeinsamen Ziige 
und die Grundlagen einer jeden kiinstlerischen Kultur zum Aus­
druck gelangen. Deshalb kann auch erst eine nahere Klarung 
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des Begriffs, Charakters und der historischen Funktion der 
Tradition den geschichtlichen Mechanismus des Kunstgesche- 
hens erlautem, der von den in der Tradition bestehenden 
Eigentumlichkeit bis zu den besonderen Kennzeichen des ein- 
zelnen Kunstwerks reicht. Nun ist aber der Begriff der Tradi­
tion auch nicht uberall gleich. Eine genauere Betrachtung der 
Kunst Agyptens und des Alten Orients erweist ein so starkes 
Vorherrschen der allgemeinen Grundlagen und kultursozialen 
Gebundenheit der kiinstlerischen Betatigung und Schaffens, 
dafi die Kunst dort ais standiges, nur wenig wandelbares 
Zumausdruckkommen einer immer gleichen kiinstlerischen 
Grundtendenz, die mit einer langen Tradition identisch ist, 
greifbar wird. Das einzelne Kunstwerk ais Ausdruck einer be- 
stimmten Persónlichkeit mit bewussten individuellen Bestre- 
bungen aussert sich dabei nur in hóchst seltenen Ausnahm- 
fallen. Gleiches gilt auch fur die Kunst aller alteren Kultur- 
kreise der antiken und ubrigen Welt, wie z. B. der primitiven 
und Nomadenvólker und bis zu einem gewissen Grade auch 
in Zeitaltem, die ihrer gesamten Struktur nach den genannten 
ahnlich sind, wenn sie auch viel differenzierteren Kulturen 
angehóren, wie z. B. im abendlandischen friihesten Mittel- 
alter. Man kann also mit Recht von einem besonderen Typus 
der kiinstlerischen Tradition mehr oder weniger stationaren 
Charakters sprechen, der zugleich der Typus der stationaren 
allgemeinen Kultur ist, welche sich in dieser Kunst spiegelt. 
Demgegeniiber steht die Art der kiinstlerischen Tradition in 
Kulturkreisen differenzierten Charakters. Die unvergleich- 
lich mehr verschiedenartigen allgemeinen Lebensformen und 
Stufen der sozialen Struktur bieten hier schon an und fur sich 
unzahlige Móglichkeiten kiinstlerischer Antriebe und Ver- 
wirklichungen, die zur Entstehung von viel breiteren Rahmen 
der jeweiligen Tradition fiihren. Die gleichen Faktoren bringen 
auch eine gróssere Elastizitat, geringere Bestandigkeit und 
kiirzere Dauer der Tradition mit sich, die mit fortwahrendem 
Nuancieren und immer neueren Móglichkeiten verbunden ist. 
Diese beiden Grundtypen der Tradition treten freilich nirgends 
in reiner Form auf; in Wirklichkeit sind sie mehr oder weniger 
miteinander verbunden und voneinander durchdrungen, was 
aus der ganzen alteren in neueren Kunstgeschichte ersicht- 
lich ist.
Im Rahmen dieser beiden Grundtypen besteht die haupt- 
sachlichste Funktion der Tradition im Sanuneln und Bewahren 
des Schatzes, aus dem die Kunst eines Kulturkreises ihre Haupt- 
richtlinien und zugleich auch die Grundlagen ihrer Formen- 
sprache schópft. Darin liegt auch die Bedeutung ihres sozio- 
logischen Ursprungs und ihrer Verbundenheit mit der Gesamt- 
heit der ubrigen Kulturmomente. Die Tradition selbst schafft 
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aber selbstverstandlich noch keine Geschichte, die ja in fort- 
wahrendem Wandel lebendigen Wirkens und Handelns ent- 
halten ist. Dieses Wirken greift aber uberall iiber die Wieder- 
holung ererbten Gutes hinaus, oft geradezu im Ringen mit der 
Tradition und es liegt ihm stets das Streben kiinstlerischer 
Persónlichkeiten zu Grunde.
III. — Fur die Art des kiinstlerischen Geschehens ist es 
von entscheidender Bedeutung, ob eine Persónlichkeit in einer 
stationaren oder differenzierten kiinstlerischen Kultur auftritt. 
Ebenso wichtig sind aber auch weitere Momente, die mit den 
zwischen den Kunstwerken bestehenden Wertunterschieden 
eng verbunden sind. Ganz grosse, dank ihrer Ausdruckskraft 
iiberwaltigend wirkende Kunstwerke gibt es nicht viele; weit 
grósser ist die Anzahl von Qualitatswerken (der sog. Kleinen 
Meister), dereń Ausdruck, innig und tief, den Betrachter all- 
seitig befriedigt, dereń Individualitat jedoch an die allumfas- 
sende Kraft der gróssten Kunstwerke nicht heranreicht. Am 
haufigsten sind aber jene, in denen mit mehr oder weniger 
Verstandnis immer die gleichen Ausdrucksformeln wiederholt 
werden, die viel langer ais bei den ersten zwei Arten ihre 
Geltung bewahren. Diese Qualitatsunterschiede sind nun auch 
fur die Persónlichkeiten ihrer Schópfer charakteristisch und 
kommen in ihrem Verhalten gegeniiber der Tradition zum Aus­
druck. Wahrend die Kunst der Letztgenannten in gefestigter, 
nichtelastischer, nur wenig wandelbarer Tradition verwurzelt 
ist, bietet die Kunst der sog. Kleinen Meister, trotz ihrer engen 
Verbundenheit mit der Tradition, im Ganzen und in ihren 
Einzelheiten doch neue Schópfungen, die iiber die Grenzen der 
Uberlieferung hinausreichen und Abbilder eigener persónlicher 
kiinstlerischer Welten bedeuten. Am starksten aber entfernt 
sich von der Tradition die Kunst der Hóhen und der grossen 
Meister, obwohl sich auch hier keine allgemeingiiltige Regel 
aufstellen lasst, denn auch unter den grossen Meistem gibt 
es Kiinstler, in dereń Schaffen alles, was eine lange Tradition 
zu bieten hatte, mit genialer Kraft vereint und erst von hier 
aus ais eine neue Gestaltung der kiinstlerischen Welt erscheint. 
In der Regel wirkt aber die Kunst der grossen Kiinstler im Ver- 
gleich mit der Tradition geradezu revolutionar; sie bringt 
soviel neue Form- und Ausdruckselemente mit sich, vor allem 
ist sie aber so sehr von der Persónlichkeit des Kiinstlers durch- 
drungen, dafi sie ais eine ganzlich neue Offenbarung wirkt.
Wie sehr fur das Verstandnis des historischen Ablaufs des 
Kunstgeschehens und der Gestaltung kiinstlerischer Kulturen 
das zwischen dem Kiinstler und der Tradition bestehende Ver- 
haltnis ausschlaggebend ist, wird an der Hand von drei kon- 
kreten Beispielen, der Mosaiken der Kirche Chora aus dem 
XIV. Jh. in Konstantinopel, der »Nachtwache« Rembrandts 
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und der Malerei Watteau's naher erórtert. Trotz der Wichtig- 
keit, die dabei die Tradition und ihr Grundtypus besitzen, und 
trotz der allseitigen soziologischen sowie auch allgemeinen 
und speziellen kulturellen Gebundenheit des einzelnen Kunst- 
werkes, ist fur dessen wesentlichen Ausdruck schliefilich doch 
die einmalige Persónlichkeit entscheidend. Worin besteht nun 
der Sinn der kunstlerischen Persónlichkeit im Rahmen der 
Geschichte?
IV. — Aus der historischen Perspektive betrachtet erschei- 
nen beim Kunstwerk nicht nur dessen besondere Ziige, son- 
dern in nicht geringerem Masse auch dessen Auswirkungen 
in weiterem Verlauf des kunstlerischen Geschehens von Wich- 
tigkeit, wobei das Kunstwerk nicht langer isoliert verbleibt; 
es ist nun aktiv mit allen anderen Erscheinungen der kunstle­
rischen Kultur seiner eigenen und spateren Zeit verbunden.
Fur die Beurteilung dieser Aktivitat ist jedenfalls das Ver- 
haltnis, das sich sofort oder mit der Zeit zwischen dem Kunst­
werk und seinem Milieu entwickelt, von Bedeutung. Doch sind 
dabei gar nicht die Unterschiede in der Qualitat der Werke 
entscheidend, da ja das Gefiihl dafiir von den verschiedenen 
Geschmacksrichtungen und den bei den verschiedenen Kultur- 
schichten der gleichen Zentren und Zeiten mafigebenden Kri- 
terien geleitet wird. Anders ist es, wenn man wieder das 
Verhaltnis zwischen der kunstlerischen Persónlichkeit und der 
Tradition beriicksichtigt. Die Tradition, mag sie nun stationar 
oder differenziert sein, ist historisch gesehen ein lebendiges 
Bild der mehr oder weniger gefestigten Einstellung, die einer- 
seits den kunstlerischen Bedurfnissen des Milieus geniigt, in 
der aber anderseits auch schon dessen kiinstlerische Bestre- 
bungen verwirklicht und eine eigene kiinstlerische Welt mit 
besonderen Horizonten und klar gezeichneten Grenzen ent- 
halten sind. Mit anderen Worten stellt die Tradition die je- 
weilige statische Grundlage des kunstlerischen Schaffens 
in einem gegebenen historischen Zeitpunkt dar und diesem 
statischen Zustande ist auch die Betatigung der Mehrzahl der 
Kiinstler untergeordnet und steht in vollem Einkłang damit. 
Das gilt auch fur Kiinstler mit ausgesprochenen individuellen 
Ziigen. In Fallen dagegen, in denen die Kunst mit dieser Sta- 
tik nichts zu tun hat und sie iiber die Grenzen der Tradition 
hinausgreift, nicht nur individuelle Ziige tragt, sondem oft 
geradezu im Kampfe gegen die Tradition steht, haben wir es 
mit Persónlichkeiten zu tun, die im Vergleich mit der stati­
schen Kunst und ihren Vertretern am besten ais dynamisch 
bezeichnet werden kónnen und die gleichzeitig die wichstig- 
sten Erscheinungen im zeitlichen Ablauf des kunstlerischen 
Schaffens darstellen. Welche Reaktion das Auftreten einer sol- 
39
342 Vojeslav Mole
chen Persónlichkeit auch immer hervorrufen mag, bleibt sie 
— sobald sie sich durchgesetzt hat, — keine vereinzelte Erschei- 
nung, sondern schafft sich eine eigene Schule, erhalt Nach- 
ahmer und bekommt den Anschein, ais ob sie Anderen so- 
zusagen erst die Augen geóffnet und sich erst selbst ein ihr 
gemasses Milieu geschaffen habe. Was eine solche Kunst vom 
statischen Schaffen unterscheidet, liegt nicht nur in der Ver- 
schiedenheit der Begabungen oder in der Intensivitat des kiinst- 
lerischen Erlebnisses und Ausdrucks begriindet. Wahrend die 
statische Kunst den allgemeinen, iiberlieferten Horizonten und 
Bediirfnissen entspricht, kommt in den Werken dynamischer 
Persónlichkeiten etwas Anderes, Neues zum Vorschein, was 
wie die Entdeckung neuer Welten und eine neue kunstlerische 
»Wahrheit«, umfassender und tiefer ais die bisher geltende 
Wahrheit, wirkt, vomit das Erkenntnis-Konstruktive in der 
Kunst gemeint ist. Dieses Neue und seine Grundziige werden 
nach und nach zum Gemeingut, vereinigen sich mit der Uber- 
lieferung und werden selber zur Tradition. Und solange die 
Kultur bestehen bleibt, aus der sie hervorgegangen, bleiben 
diese Ziige charakteristische Kennzeichen ihrer Kunst. Mit 
anderen Worten bildet also das Schaffen dynamischer Persón­
lichkeiten das eigentliche schópferische Grundelement in der 
Kunst ais Geschehen in zeitlicher Reihenfolge aufgefasst. Aus 
ihrer Kunst erwachsen selbststandige, neue Audruckswelten, 
mit denen sich die Tradition bereichert und sie in allgemeines 
Gut und in die Sprache des kunstlerischen Ausdrucks um- 
wandelt, bis dann die Kunst jiingerer dynamischer Persónlich­
keiten nicht noch andere Ausblicke, Tiefen und Geheimnisse 
zu entdecken beginnt — und so weiter ohne Ende in alle 
Zukunft.
Zwischen statischer und dynamischer Kunst lasst sich in 
Wirklichkeit freilich keine scharfe Grenze ziehen; die beiden 
Grundarten der Kunst sind so eng wie die beiden Grundtypen 
der Tradition miteinander verkniipft und verbunden. Die Prin- 
zipien statischen und dynamischen Schaffens und die Typen 
statischer und dynamischer Persónlichkeiten behalten aber 
trotzdem ihre volle Geltung, wobei ais in vollem Sinne schóp- 
ferisch nur das dynamische Element erscheint. Damit ist aber 
auch schon gesagt, daB sich die »Entwicklung« in der Kunst- 
geschichte im Wesentlichen auf die Betatigung dynamischer 
Persónlichkeiten bezw. auf Verwirklichungen stiitze, die aus 
dem dynamischen Element kunstlerischer Persónlichkeiten her- 
vorgehen, und daB diese Persónlichkeiten den Riickgrat sowie 
auch den Hauptausgangspunkt der Kunstgeschichte bilden. 
Durch solche Inbetrachtnahme ihrer historischen Funktion 
wird die Persónlichkeit aus ihrer isolierten Einmaligkeit in den 
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Mittelpunkt des lebendigen Geschehens verschoben und der 
anfangs erwahnte innere Gegensatz in den kunstgeschichtlichen 
Betrachtungsarten aufgehoben. Die Kunstgeschichte kann nun 
einheitłich ais unaufhórliches Geschehen geschaut werden, das 
sich in gegenseitiger Auswirkung und Ausstrahlung der beiden 
Grundkomponenten einer jeden kunstlerischen Kultur, der Per- 
sónlichkeit und der Tradition, abspielt und entwickelt.
41
